
ZBORNIK MATICE SRPSKE
ZA SCENSKE UMETNOSTI

I MUZIKU

42

NOVI SAD

2010

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

4
2

MS

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





MATICA SRPSKA
ODEQEWE ZA SCENSKE UMETNOSTI I MUZIKU

MATICA SRPSKA
DEPARTMENT OF STAGE ART AND MUSIC



ISSN 0352-9738

ZBORNIK MATICE SRPSKE
ZA SCENSKE UMETNOSTI

I MUZIKU

42

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

2010



SADRŸAJ
CONTENTS

STUDIJE, ÅLANCI, RASPRAVE

STUDIES, ARTICLES, TREATISES

Mr BOGDAN ÐAKOVIÃ
Put krsta i put åoveka — Stanice (2007), vokalno-instrumentalna kom-
pozicija Aleksandre Vrebalov
BOGDAN ÐAKOVIÃ, M.A.
The road of the cross and the road of a man — Stops (2007), a vocal-instrumen-
tal composition by Aleksandra Vrebalov . . . . . . . . . . . . . . . 7

Dr TATJANA MARKOVIÃ
Ikonografska mreÿa znakova: Semiosis komada Koštana
TATJANA MARKOVIÃ, Ph.D.
Iconographic network of signs: the Semiosis of the play Koštana . . . . . 37

Dr VESNA PENO
Dvojeziåni muziåki rukopis iz Odeqewa stare i retke kwige Biblioteke
Matice srpske (prilog srpsko-gråkim pojaåkim vezama)
VESNA PENO, Ph.D.
A bilingual musical manuscript from the Department of old books of Matica
srpska Library (a contribution to Serbian-Greek chanting connections) . . . . 51

Dr ENISA USPENSKI
Trijumf naåela plesa Mašta pobednica Fjodora F. K. Sologuba i Galeb
A. P. Åehova (ples — nagota — svetost, treãi deo)
ENISA USPENSKI, Ph.D.
A triumph of the tenets of dance The Conquering Dream by Fyodor F. K. Sologub
and The Seagull by A. P. Chekhov (Dance — Nudity — Holiness, part three) 61

Dr IVANA IGWATOV-POPOVIÃ
Simbolika Dramskih gatki Ranka Mladenoviãa
IVANA IGNJATOV-POPOVIÃ, Ph.D.
Symbolysm of Dramske gatke by Ranko Mladenoviã . . . . . . . . . . 79

ANA TASIÃ
Evropska recepcija srpskog društva predstavqenog u savremenoj srpskoj
drami
ANA TASIÃ
European reception of serbian society represented in the modern serbian drama . 115

ZORAN R. POPOVIÃ
Krug, Kamen, Zvezda. Drame za pod glavu Milice Novkoviã
ZORAN R. POPOVIÃ
The circle, The stone, The star. Plays for under one's head by Milica Novkoviã . 129



SEÃAWA, GRAÐA, PRILOZI

MEMOIRS, MATERIALS, CONTRIBUTIONS

Dr ZORAN T. JOVANOVIÃ
Povodom stogodišwice roðewa (1909—2009). Borivoje S. Stojkoviã (1909—
1984)
ZORAN T. JOVANOVIÃ, Ph.D.
Commemorating the hundred year anniversary of the birth (1909—1984). Bori-
voje S. Stojkoviã (1909—1984) . . . . . . . . . . . . . . . . . . 143

PRIKAZI

REVIEWS

Dr IRA PRODANOV KRAJIŠNIK
Muzikologija kao umetnost
Dr Mirjana Veselinoviã-Hofman, Pred muziåkim delom. Ogledi o meðu-
sobnim projekcijama estetike, poetike i stilistike muzike 20. veka: jedna
muzikološka vizura, Zavod za uxbenike Beograd, Beograd 2007, 302 str. +
20 ilustracija . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 155

NATAŠA SALAJ
Enriko Josif, Milenko Ÿivkoviã, ured. akademik Dejan Despiã, Srpska
akademija nauka i umetnosti, Posebna izdawa, kw. DCLXVI, Odeqewe li-
kovne i muziåke umetnosti, kw. 11, Beograd 2009, 191 strana . . . . . 160

Dr VESNA KRÅMAR
Ivana Igwatov-Popoviã, Likovi u srpskoj ekspresionistiåkoj drami / U
tragawu za identitetom, Pozorišni muzej Vojvodine, Novi Sad 2009. . 163

JELENA JOVANOVIÃ
Dimitrije O. Golemoviã, Krstivoje, Društvo za oåuvawe srpskog folklo-
ra „Gradac", Vaqevo 2008. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 166

Dr SELENA RAKOÅEVIÃ
Koleda u gorwem Banatu i Pomorišju
Dušan Dejanac, Licem za suncem, Borac, Kikinda 2009. . . . . . . . 168



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.rs
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.rs

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

br. 42/2010 zakquåilo 18. ¡¡ 2010.
Za izdavaåa: Prof. dr Dušan Nikoliã

Struåni saradnik Odeqewa: Marta Tišma
Prevodilac za engleski jezik: Biqana Radiã-Bojaniã

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 za nauku i tehnološki razvoj 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 dva broja.

ISSN 0352-9738

COBISS.SR-ID 16339202

9 770352 973000

ISSN 0352-9738



STUDIJE, ÅLANCI, RASPRAVE

UDC 78.071.1:929 Vrebalov A.
783

Bogdan Ðakoviã

PUT KRSTA I PUT ÅOVEKA — STANICE (2007)

Vokalno-instrumentalna kompozicija Aleksandre Vrebalov

„Pisawe o Krstnom putu, u muzici, mo-

ÿe da izgleda beznadeÿno banalno, ali aj-

de, šta drugo da radimo?"

(iz elektronske prepiske izmeðu
Majkla Garsesa i Aleksandre Vrebalov)

SAŸETAK: Analiza vokalno-instrumentalne kompozicije Stanice Aleksan-
dre Vrebalov usmerena je ka wenoj ÿanrovskoj definiciji, kao i tumaåewu sloÿenog
sadejstva u odnosu na prvobitni likovni predloÿak Barneta Wumana i, direktnije,
na poetski libreto Majkla Garsesa. Pored iscrpne kompoziciono-tehniåke anali-
ze, tekst nudi sagledavawe opšteg estetskog pristupa u realizaciji modernog dela
baziranog na tradicionalnoj pasijskoj tematici. Polazeãi od sopstvenog koncepta
koncertnog verizma, Vrebalova je u Stanicama ostvarila duhovnu emocionalnost no-
vog vremena, mawe dogmatski konzervativnu, a više humanistiåku, okrenutu isto-
rijskim i sadašwim patwama „obiånog" åoveka.

KQUÅNE REÅI: liturgijska i koncertna crkvena muzika, nova duhovna emo-
cionalnost, ÿanr nova musica sacra, savremena komunikativnost, prirodni alikvot-
ni niz, odnos sadrÿaja i forme, tretman teksta, pojam umetniåkog teksta, dramatur-
ški postupak.

Aleksandra Vrebalov (1970) je studirala kompoziciju na Akademiji
umetnosti u Novom Sadu u klasi Miroslava Štatkiãa, magistrirala je
1996. godine na San Francisko konzervatorijumu u klasi Elinor Ar-
mer (Elinor Ermer) i doktorirala 2002. godine na Univerzitetu Miåigen
u klasama kompozicije Evana Åejmbersa (Evan Chaimbers) i Majkla Do-
ertija (Michael Daugherty). Usavršavala se na Fakultetu muziåke umet-
nosti u Beogradu u klasi Zorana Eriãa i na mnogobrojnim majstorskim
kursevima ukquåujiãi Darmštat, Apeldom, Sombateq i Tenglvud. Wen
opus danas sadrÿi oko pedeset dela. Izvodili si uh Vojvoðanski sim-
foniåari, Beogradska filharmonija, TAJJ, Kronos, Sosalito, Afiara, Mo-
menta i Onika kvartet (SAD), Utreht i Anakord kvarteti (Holandija),
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Noksvil simfonijski orkestar (SAD), Ansambl Festival Ballet (SAD),
Moravska filharmonija (Åeška), kao i solisti Wujork Siti opere.
Vrebalova je bila gostujuãi kompozitor u Mekdauel koloniji, uåestvo-
vala je na Ameriåkim operskim projektima i bila je stipendista Rok-
feler centra na jezeru Komo. Dela su joj naruåivana od Karnegi hola,
Fondacije Barlou, Festivala Baleta u Providensu, Klaris Smit cen-
tra u Merilendu, Merkin hola u Wujorku i San Francisko konzervato-
rijuma. Vrebalova je nagraðivana od mnogih ameriåkih i evropskih in-
stitucija (American Academy of Arts and Letters, Meet the Composer, Vien-
na Modern Masters, Daglas Moor Fund), osvojila je prvu nagradu na kon-
kursu „Prijateqi i neprijateqi nove muzike" za delo Canta Claro. Do-
bitnik je više nagrada Udruÿewa kompozitora Amerike ukquåujuãi sti-
pendiju Leonarda Bernštajna za uåešãe na festivalu „Jun u Bafalu".
Dela su joj snimana za Vienna Modern Masters i Nonesuch. Kompoziciju
Pannonia Boundless kao partituru objavila je izdavaåka kuãa Boosey &
Hawkes 2007. godine. Kao ålan grupe South Oxford Six predaje na Siti
univerzitetu u Wujorku i osnivaå je meðunarodnog letweg kursa za kom-
poziciju „Leto u Somboru", koji je imao treãu sezonu avgusta 2009. go-
dine. Ålan je Matice srpske u Novom Sadu.

Kompozicija Stanice (2007) za solo sopran, bariton, mešoviti
hor i orkestar Aleksandre Vrebalov na stihove ameriåkog dramskog pi-
sca Majkla Xona Garsesa (Michael John Garces), predstavqa jedno od izu-
zetnih ostvarewa savremene umetniåke muzike.1 Premijerno je izvedeno
31. marta 2007. godine u crkvi Sv. priåešãa u Providensu, drÿava Rod
Ajland (SAD), da bi svoju ovdašwu premijeru doÿivelo na festivalu
Nomus u Novom Sadu, 30. aprila 2009. godine.2 Naš pogled na ovo delo
podrazumeva nekoliko segmenata: od uvodnih razmatrawa i pristupa
analizi, preko generalnog osvrta na sliåna ÿanrovska rešewa u savre-
menoj umetniåkoj praksi, sagledavawa saradwe kompozitorke sa pesni-
kom, do konkretne analize najznaåajnijih muziåkih parametara.

„Stil vremena"3 HH veka obogatio je, sa jedne strane, novu kanon-
sku muziku na bogosluÿbene tekstove a, sa druge, duhovna tematika se
našla u muziåkom okruÿewu svetovnih formi, slobodnih i najrazliåi-
tijih ÿanrovskih rešewa. Svakako bi se moglo prihvatiti mišqewe

8

1 U prvom broju magazina Nova misao — åasopis za savremenu kulturu, Novi Sad, jul
2009, objavqen je obiman tekst Aleksandra Vrebalov Stanice na putu, u vidu intervjua sa
autorkom povodom novosadske premijere dela. U odgovorima na opseÿan broj dobro posta-
vqenih pitawa Adriana Krawåeviãa i Mirka Sebiãa (urednika izdawa) kompozitorka je
u najveãoj meri objasnila povode za nastanak kompozicije, kao i sam naåin rada, u prvom
redu sa izabranim poetskim tekstom Majkla Garsesa. Ipak, izostala je neposredna muziå-
ka analiza dela, kao i preciznije ÿanrovsko definisawe, åime je ostavqeno dovoqno
prostora ovom tekstu da bude komplementaran dodatak za potencijalno konaåno sagledava-
we Stanica Aleksandre Vrebalov.

2 Izvoðaåi si bili: Simfonijski orkestar Akademije umetnosti u Novom Sadu,
Vojvoðanski kamerni hor, solisti Aneta Iliã, Miodrag Jovanoviã, dirigent Andrej Bur-
saã. U prvom delu koncerta izvedena je simfonijska poema Ostrvo mrtvih, op. 29 (1909)
Sergeja Rahmawinova.

3 N. S. Gulänickaä, Po›tuika muzœkalünoö kompozicii, Teoretiåeskie aspektœ rus-
skoö muzœki HH veka, Moskva 2002, 205.



Karla Dalhausa o procesu „sakralizacije profanog" poput dešavawa u
H¡H veku, koje veã tada nije bilo „supsticijalno hrišãansko".4

Sa taåke gledišta savremene muzikologije, najprihvatqiviji zajed-
niåki termin bio bi nova musica sacra koji podrazumeva dva semantiåka
poqa duhovne muzike — crkvenu funkcionalnu muziku i neliturgijska
koncertna ostvarewa.5 Ovom prilikom neãemo se baviti sloÿenim od-
nosom izmeðu bogosluÿbene umetniåke estetike zasnovane na dogmat-
skom bogoslovqu i savremene koncertne umetniåke ekspresije zasnovane
na objektu — temi koja se slobodno umetniåki tumaåi, zato što Stani-
ce Aleksandre Vrebalov bez ostatka pripadaju ovoj drugoj grupi. Dakle,
nije reå o liturgijskoj niti o crkvenoj koncertnoj muzici, veã o umet-
niåkom vokalno-instrumentalnom delu inspirisanom biblijskom te-
mom, kao bilo kakvim drugim kwiÿevno-poetskim sadrÿajem. Izostaãe,
stoga, i interesantna diskusija o „unutrašwoj formi ÿanra"6 dijalek-
tiåkom odnosu elemenata kanona i stila, tj. vekovnih pravila i novih
umetniåkih interpretacija, jer se ona, ovako formulisana, prevashodno
odnosi na dela iz prvog semantiåkog poqa nove musice sacre.

Dva su, åini se, kquåna problema pri pogledu na koncertnu, neli-
turgijsku muziku: 1. izbor teksta kao osnove muziåkog dela i 2. poetika
izraÿajnih sredstava koja proizlazi iz konstruktivnog principa. Upra-
vo kroz originalnost rešewa oba ova aspekta, krajwi umetniåki rezul-
tat dela Stanice Aleksandre Vrebalov zraåi izvanrednim skladom dra-
maturškog i muziåkog izraza, dobro postavqenim odnosom tradicio-
nalnog i modernog tretmana odabrane teme i, najznaåajnije, izuzetno
komunikativnim, neposrednim dejstvom. U tom smislu autorka kaÿe:
„Moje uverewe je da umetnost ima smisla ako nas povezuje sa drugima i
ako je slika naših vrednosti i verovawa, našeg hrabrog odreðivawa u
odnosu na liåne ideale i pitawa našeg vremena. Ona je lepa ako je
etiåna, bez obzira da li je muåna i potresna."7

U posledwe dve decenije HH i poåetkom HH¡ veka kompozitori ko-
ji su stvarali sloÿenija vokalna ili vokalno-instrumentalna dela na
hrišãansku tematiku, najåešãe su dolazili do svojih ÿanrovskih re-
šewa preko metoda programskog instrumentalnog i horskog simfoni-
zma8 ili, reðe, putem operske forme. U nastavku rada, pomiwawe neko-
licine znaåajnijih svetskih autora i wihovih kompozicija po slobod-
nom izboru, svakako ne pretenduje da ukaÿe na sve dosegnute tipove
formalnih rešewa, vrste tekstualnih predloÿaka i naåina wihovih
obrada, veã da samo u najširem smislu naznaåi uslovno bliske ÿanrov-
ske okvire u kojima se kreãe Aleksandra Vrebalov u delu Stanice. Iz-
bor kratkih opisa pojedinih elemenata u nekima od ovih ostvarewa,

9

4 Carl Dalhaus, Glazba 19. stoljeãa, Hrvatsko muzikološko društvo, Zagreb, 2007, 163, 181.
5 N. S. Gulänickaä, Nav. delo, 205, 24.
6 Isto, 46.
7 Aleksandra Vrebalov, Stanice na putu. — Nova misao, åasopis za savremenu kul-

turu, br. 1, Novi Sad, jul 2003, 31.
8 N. S. Gulänickaä, Nav. delo, 11.



prevashodno ima za ciq da još više naglasi po svemu originalan, na-
dasve delujuãi stvaralaåki pristup autorke.

Meðu relativno brojnim ruskim ili „sovjetskim" autorima koji su
posle perestrojke i konaånog osvajawa umetniåkih sloboda od kraja
80-ih godina HH veka nesmetano razvijali duhovni sloj u tzv. slobod-
nim kompozicijama, treba pomenuti: Alfreda Šnitkea (1934—1998) —
Pokajni stihovi /1988/, Edisona Denisova (1929—1996) — Istorija
ÿivota i smrti našega Isusa Hrista /1992/, Alekseja Larina — Ruske
muke (1993), Viktora Uqaniåa, Hristos voskrese iz mertvih, Arvo Perta
(1933) — Pokajni kanon /1997/, Vladimira Martinova (1946) — Rekvijem
(1998), kao i dela Sofije Gubajduline (1931), Rodiona Šåedrina (1932),
Nikolaja Karetnikova (1930—1994), Alemdara Karamanova (1934), Jurija
Bucka (1938) i drugih. Pomenuta kompozicija Edisona Denisova za dva
basa, tenora, hor i orkestar, u hronološkom nizu ovih kompozicija,
predstavqa prvi „antologijski model" zasnovan na jevanðeoskoj priåi.9

Samo godinu dana kasnije napisan oratorijum za soliste, hor i udaraq-
ke Alekseja Larina, veã slobodnije kombinuje jevanðeoske, razliåite
druge liturgijske i narodne tekstove.10 U posledwih nekoliko godina
nastale kompozicije Boÿiãni oratorijum i Pasija sv. Jovana /2006/
episkopa Ilariona Alfejeva (1966), kao jedinstvene koncertne koncep-
cije zasnovane na kombinaciji pravoslavnih bogosluÿbenih tekstova i
zapadnoevropske numeriåke oratorijumske forme, veoma su bliske duhu
Johana Sebastijana Baha. Preteÿno neoromantiåarski muziåki jezik u
kombinaciji sa doslednim preuzimawem makro i mikro formalno-struk-
turalnih elemenata neobarokne provenijencije, åine ova ostvarewa na-
dahnutom, no u ukupnom izrazu, objektivno anahronom muzikom. Ipak,
kao profesionalno konstituisana dela, ona ostvaruju smisao u širewu
hrišãanskog uåewa i sa koncertnog podijuma. Blaÿenopoåivši ruski
patrijarh Aleksej je povodom izvoðewa Pasije sv. Jovana Ilariona Al-
fejeva rekao: „delo pruÿa izvrsnu duhovnu pripremu za znaåajne dane
Strasne sedmice, omoguãavajuãi nam da doÿivimo svu snagu ÿrtve-
no-pokajne poruke koju nam upuãuje Gospod i Spasiteq naš, Isus Hri-
stos."11

U Sjediwenim Ameriåkim Drÿavama — prostoru u kojem ÿivi i
deluje Aleksandra Vrebalov, tendencije nove musice sacre u posledwe
dve-tri decenije kao da su bile na periferiji interesovawa kompozi-
tora, sa izuzetkom pojedinaånih ostvarewa Leondarda Bernštajna (Leo-
nard Bernstein), Xorxa Krama (George Crumb) i Stiva Rajha (Steve Reich).12

U tom smislu, od posebnog znaåaja je kompozicija El Nino /dete, mlade-
nac, Hristos, na španskom jeziku/ (2000) Xona Adamsa (John Adams/
1947) kao hibridna forma opere, oratorijuma i pasije. Delo je bazirano

10

9 Isto, 301.
10 Isto, 300.
11 http://en.hilarion.orthodoxia.org.
12 O. B. Manulkina, Roÿdestveskaä oratoriä „El Nino" Dÿona Adamsa, u: Ÿizn re-

ligii v muzœke, zbornik, Sankt-Peterburgskaä Gosudarstvennaä konservatoriä im. N. A.
Rimskogo-Korsakova, Sankt-Petersburg 2006, 209.



na stilski raznovrsnom i široko postavqenom tekstualnom predlo-
šku, koji se izvodi na engleskom, španskom i latinskom jeziku: od
prehrišãanskih proroka do hispano-ameriåkih pesnikiwa sredine HH
veka. Koncept kombinacije razliåitih kanonskih tekstova Svetog pi-
sma, sredwovekovnih misterija i propovedi Martina Lutera sa umet-
niåkim poetskim radovima savremenih autora, mogao bi da ima svoje
poreklo u literarnom predlošku Ratnog rekvijema (1961) Benxamina
Britna.13

Pomenuãemo još i stvaralaštvo škotskog kompozitora Xejmsa Mek-
milana (James MacMillan) (1959), koji se kontinuirano u svojim delima
okreãe hrišãanskoj tematici, da bi svojevrstan vrhunac ostvario u Pa-
siji sv. Jovana (2007). U svojoj muziåko-dramskoj verziji Hristovog stra-
dawa, osnovni kreativni izraz autor je izgradio putem dva wemu pod-
jednako bliska, a estetski suprotstavqena, muziåka sveta — crkvenoj i
operskoj muzici. Mekmilan kaÿe: „Volim crkvenu muziku, a posebno
smirenu jednostavnost pojawa… Takoðe sam svestan paradoksalne tenzi-
je izmeðu dva visoko suprotstavqena muziåka konteksta — liturgijskog
pojawa i muziåke drame. Putem balansirawa, ponekad insistirajuãi na
razlici, a ponekad i na moguãim spojevima izmeðu ova dva muziåka sve-
ta, uÿivam u stvarawu dela na crkvenu tematiku."14 Originalnost kom-
pozicije leÿi u autorovoj sposobnosti da spoji staro sa novim, pre ne-
go u pokušaju da piše stilski monolitno.15

U ovom kontekstu neizostavno se mora pomenuti i delovawe Ser
Xona Tavenera (Sir John Tavener) (1944), jednog iz niza autora poniklih
iz avangardnog stilskog prosedea, koji su se stvaralaåki okrenuli spi-
ritualnoj tematici. Nekoliko decenija stvarajuãi u duhu i na kanonske
tekstove pravoslavne crkve, uz åesto citirawe širokog repertoara raz-
liåitih jednoglasnih pojaåkih tradicija, svojim delima u posledwoj de-
ceniji — Rekvijem (2007) na primer, izlazi iz tema hrišãanskog kruga.
Po sopstvenim reåima, nadrastajuãi „samo" ovu religijsku tradiciju,
postao je „univerzijalista" kombinujuãi gotovo sve postojeãe civiliza-
cijske religijsko-filozofske pravce. Sliåno rešewe Tavenerovom, sa
koncepcijom „nizawa" stavova inspirisanih razliåitim zvuånim at-
mosferama najznaåajnijih svetskih religijskih tradicija, svakako pred-
stavqa Simfonija Orijenta (1945) Josipa Štolcera Slavenskog (1896—
1955), u kojoj je realizovana slobodna zvuåna vizija religijskih feno-
mena znatno ranije od procesa okretawa duhovnosti na evropskoj umet-
niåkoj sceni u drugoj polovini HH veka. U pomenutom delu Xona Tave-
nera, formira se jednostavna, tonalna i statiåna muziåka sintaksa, bez
zapadnoevropskog naåina rada sa materijalom i sa dejstvujuãim parali-
turgijskim svojstvima. Od sredine 80-ih godina i pored odreðenog ve-
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13 U ovom åuvenom koncertnom delu snaÿne antiratne poruke, britanski kompozi-
tor se posluÿio kombinacijom kanonskog teksta iz za mrtve (Misse pro Defuntis) i poezi-
jom savremenog pesnika Vilfreda Ovena (Wilfred Owen).

14 http://www.boosey.com/composer/James+MacMillan.
15 http://www.boosey.com/pages/cr/catalogue/cat_detail.asp?musicid=49500.



ãeg broja protivnika ove linije „nove jednostavnosti", znaåajno je do-
prinela povratku Svetosti u poqe umetniåkog izraÿavawa.16

Od domaãih autora, meðu prvima treba izdvojiti Rajka Maksimovi-
ãa (1935),17 kod koga se kroz duÿi stvaralaåki period javqaju koncertna
vokalno-instrumentalna dela inspirisana istorijsko-nacionalnom te-
matikom, snaÿnog religijskog naboja kao bitnog poetskog elementa zna-
nih i neznanih stvaralaca i crkvenih pesnika. Tu spadaju kompozicije:
Buna protiv dahija (1978), Testament vladike crnogorskog Petra Petro-
viãa Wegoša (1984), Pasija Svetog kneza Lazara (1989), Iskušewe, pod-
vig i smrt Svetog Petra Korinškog (1994). Pomiwemo još neka od
ostvarewa srpskih kompozitora: Suguba jektenija — tonska rasprava sa
Kir Stefanom i carom Dušanom (1990) Slobodana Atanackoviãa (1937),
Zaduÿbine Kosova (1989) Ivana Jeftiãa, I niotkuda pomošti (1989)
Ivana Stefanoviãa. U domaãoj muzikološkoj nauci ovaj samo deliåno
osvetqen ÿanrovski fenomen srpske umetniåke muzike sa kraja HH veka
zahteva dodatno, ideološki neutralno i estetski objektivno sagledava-
we, što u ovom trenutku prevazilazi temu rada.

Pristupajuãi realizaciji kompozicije Stanice, Aleksandra Vre-
balov nije sebi dozvolila ni najmawi kompromis s obzirom na poten-
cijalne ÿanrovske i tematske premise. Shodno opredeqewu ka koncert-
nom verizmu (kompozitorkin termin) reagovala je autonomnim kreativ-
nim postupkom, crpeãi inspiraciju iz teme Hristovog stradawa, ali
zapravo kroz potragu za „obiånim" qudskim patwama kao ogledalu We-
govih muka. Po prirodi svoje stvaralaåke liånosti mawe bliska treti-
rawu muzike kao neposrednog sredstva za iskazivawe dogmatske, meta-
fiziåke strane qudskog bitisawa, ona se ovde okreãe psihološkom,
mawe kanonizovanom doÿivqaju crkvene teme. Nudeãi subjektivan umet-
niåki pogled na posledwi Hristov put, daleko od svake vrste senti-
mentalizma, kompozitorka donosi specifiånu duhovnu emocionalnost
novog vremena, više humanistiåku, a mawe religioznu. Smatramo da
upravo zbog ovako postavqenog filozofsko-estetskog diskursa kao autor-
kinog autentiånog polazišta, kompozicija Stanice Aleksandre Vreba-
lov ostvaruje veã više puta pomenutu snagu neposrednog dejstva.

Saraðujuãi još 2004. godine sa dramskim piscem i pesnikom Maj-
klom Garsesom18 na izradi kratke vokalne kompozicije Canto Claro o
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16 Bogdan Ðakoviã, Elementi tradicije u stvaralaštvu Ser Xona Tavenera. — Zbor-
nik sa nauånog skupa Åovek i muzika, posveãenog dr Dragoslavu Deviãu, Beograd 2003,
461—481.

17 Ira Prodanov-Krajišnik, Muzika izmeðu ideologije i religije, Stylos, Zavod za
kulturu Vojvodine, Novi Sad 2007, 85.

18 Majkl Xon Garses (25. 4. 1967) deluje kao dramski pisac, pozorišni rediteq i
umetniåki direktor. Napisao je veãi broj pozorišnih komada i reÿirao je mnogobrojne
predstave širom ameriåkog kontinenta (A Contemporary Theater, Hartford Stage, Woolly
Mammoth, New York Theatre Worshop, The Children's Theatre Company, Second Stage, Yale
Repertoary Theatre, The Atlantic Thaetr Company and Repertory Espanol). Dva puta je bio re-
zidencijalni umetnik u Åipasu (Chiapas), Meksiko, gde se umetniåki angaÿovao u zajed-
nici Maja. Garses je ålan izvršnog odbora Pozorišnih rediteqa i koreografskog dru-
štva i dobitnik je nagrade Princess Garce Statue i Alan Schneider Director Award. Obavqa
funkciju rezidencijalnog dramskog pisca u pozorištu New Dramatists (New York).



politiåkom nasiqu u Kolumbiji, Aleksandri Vrebalov se ukazala mo-
guãnost da veã sledeãe godine napiše vokalno-instrumentalno delo za
soliste, hor i orkestar na, kako sama kaÿe — humanistiåku tematiku.19

Bez dvoumqewa je odabrala tekst Stanica. Pesniåko delo bazirano je
na åetrnaest istoimenih slika u uqu velikog formata wujorškog li-
kovnog umetnika Barneta Wumana (Barnett Newman). Prva verzija teksta
bila je tek skica, napisana rigorozno kontrolisanim, svedenim jezi-
kom. Više je liåila na isprekidanu mreÿu znaåewa, na sugestiju, nego
na narativ.

Kreativan paralelni rad autora na pesniåkoj i muziåkoj osnovi
dela, doveo je do izuzetne iznijansiranosti svakog detaqa. Izvesno
prisutan inicijalni, ali i daqe „zraåeãi" elemenat sinkretiånosti
na liniji slika—tekst—muzika ove svojevrsne, savremene liturgijske
drame, takoðe je bio od vaÿnosti za stilsku jedinstvenost u rešewima
krajwe svedenog umetniåkog izraza. Sam Garses beleÿi: „Slikarsko de-
lo je izgledalo u isto vreme jednostavno, a na neki naåin udaqeno u na-
åinu kako bi neko mogao da zamišqa izvesno boÿanstvo, ili Boga, kako
razmatra zemaqske muke, i istovremeno duboko qudske, rascepane bol-
nim saoseãawe i tugom zbog ovozemaqskog, potpuno qudskog boÿanstva…
U toku nekoliko meseci raðala se poema, ponekad sa velikim izmenama
delova, ponekad zapiwuãi i kod najmawe reåi kao indikatora. Ideja je
da tekst i muzika budu što je moguãe temeqitiji i nemoguãe jednostav-
ni… kao i slikarsko delo kojim je inspirisano…"20 Ulazak u fazu sa-
stavqawa rezultata dozvolio je pesniku i kompozitorki da se razdvoje,
analiziraju i bore sa pitawima „znaåewa", te potencijalno dosegnu
razumevawe funkcionisawa intuitivnog umetniåkog teksta. Posledwa
verzija poetskog predloška, znatno reducirana i preciznija u svom
minimalistiåkom jezgru, otvorila je moguãnost Aleksandri Vrebalov da
izabere konaåni put svoje realizacije: „Jedna stvar koju sada primeãu-
jem je poveãana nepristrasnost, koja rezultira u blagom opadawu emoci-
onalnosti koja, koliko god delikatna i raspršena, još uvek je bila
prisutna u prvoj verziji. Posebno mislim na liåne zamenice kojih si
se rešio podiÿuãi nivo apstrakcije åitavog ciklusa."21 Razumevajuãi
åetrnaest Hristovih koraka kao put od belog ka crnom, Vrebalova je to
doÿivela kao transformaciju — put od odvojenog i ne-liånog ka bli-
skom i oseãajnom, iz opšteg/neutralnog prema individualnom. Umesto
statiåne situacije, dramaturški koncept shvaãen je kao proces, ne ap-
solutno pravolinijski i (samo) hronološki, veã kao moguãnost pome-
rawa fokusa izmeðu razliåitih nivoa makro (daleko—sveobuhvatno—
objektivno—statiåno) i mikro (blisko—subjektivno—dinamiåno) plana.
Kreativan postupak autorke podrazumevao je organizaciju pojmova u struk-
turalnom smislu, kao i dramatski tok svake pojedinaåne poeme i ciklu-
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19 Delo je bilo poruåeno od strane Rhode island Civic Chorale udruÿewa povodom
proslave 50-godišwice, a uz pomoã fondacije Barlow Endowment for Music Composition
na Brigham Young univerzitetu.

20 Aleksandra Vrebalov, Nav. delo, 29.
21 Isto, 31.



sa u celini. Do suštinskog stvaralaåkog postupka — upotrebe alikvot-
nog niza kao osnove za formalna i harmonska rešewa, autorka je došla
uoåivši pojavqivawe reåi u klasterima u veãem broju stavova. Spozna-
la je pesnikovu tendenciju ka naslojavawu, odnosno zgušwavawu reåi
pri kraju ciklusa ka stavovima 12, 13 i 14, što ju je podsetilo na har-
monsku koncentraciju oko jednog tona koja se dešava u pogledu na ali-
kvotni niz od nazad. Tako je posledwi 14. stav baziran na prvom tonu
alikvotnog niza koji se kreãe od E, da bi se potom stavovi reðali una-
zad, od prvog do åetrnaestog. Na ovaj naåin, kretawe dovodi do jasnije
harmonske fokusiranosti ka „generalnoj" tonici dela E, koja je podr-
ÿana dvanaestim stavom oko dominante osnove — N.22 Izabrani alikvot
u svakom stavu åini preovlaðujuãi tonalni centar, uz moguãa odstupawa
kada je muzika hromatski bogatija. Ipak, ono što je vaÿno u struktural-
nom smislu je to da, svaki put kada se odreðeni alikvot ponavqa u ni-
zu, postupak i atmosfera budu sliåni svim stavovima baziranim na
istom tonu. Sliånu dramaturšku vrednost ispoqava i upotreba pojedi-
nih instrumenata (na primer, harfa u 5. i 10. slici, nastup solo bari-
tona u 3. i 9. stavu, pojava zvuka pisaãe mašine u 1. i 8. stavu i dr.).

Izabrani kompozicioni postupak, naizgled isuviše unapred za-
dat, ne samo što je zanatski dobro ostvaren veã je i potpuno dramatur-
ški opravdan: upravo podizawem nivoa apstrakcije, poveãana je nepri-
strasnost, koja rezultira kontrolisanim nivoom emocionalnosti, pri-
sutnim, ali nikad banalnim i po vrsti, anahronim. Vrebalova kaÿe:
„Razmatrajuãi ton sa stanovišta wegovih prirodnih karakteristika
došla sam do toga, da diferencijacija izmeðu melodije, harmonije, rit-
ma, i forme u muziåkom delu … postoji zapravo samo u našoj percepci-
ji, jer su ti naizgled razliåiti muziåki elementi vidovi ispoqavawa
jedne iste pojave — suptilne vladavine prirodnih zakona, predstavqe-
nih u ovom sluåaju preko razlomka." Na ovaj naåin, ona je razrešila
uvek aktuelno pitawe odnosa sadrÿaja i umetniåke forme kroz wihovo
jedinstvo: oblikotvorni aspekt dela postaje produkt tretmana muziåkog
materijala,23 koji se kao odgovarajuãi savremen, nametnuo na izabranu
temu. Poput kanonski dobro utemeqenog crkveno-umetniåkog dela, gde je
moguã i visok stepen subjektivnog iskaza, kompozitorka je bila u mo-
guãnosti da drÿeãi se sloÿenog sistema kroz princip alikvotnog ni-
za, bude veoma slobodna pri tumaåewu izabranog sadrÿaja.24 Upravo zbog
toga, „ovo delo je jedan od primera u kojima muzika, iako se smatra naj-
apstraktnijom od svih umetnosti, moÿe da bude kquå za apstraktan
tekst, ili apstraktnu vizuelnu umetnost: kroz kombinacije sazvuåja,
harmonski ili ritmiåki konflikt i razrešewe, zgušwavawe i åišãe-
we fakture, ona stimuliše naše emocije."25 Deo procesa omuzikaqiva-
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22 Na taj naåin, delo se završava na višem stupwu od onog na kom je poåelo, što u
simboliåkom smislu predstavqa putovawe koje se završava na jednom stepeniku više, na
jednom nivou više (A. Vrebalov).

23 Aleksandra Vrebalov, Nav. delo, 28.
24 Jurij M. Lotman, Struktura umetniåkog teksta, Nolit, Beograd 1976, 380.
25 Aleksandra Vrebalov, Nav. delo, 27.



wa Garsesovog teksta za Vrebalovu je bio u komponovawu emocije za sva-
ku Stanicu: ne wenog znaåewa nego oseãaja i ambijenta koji ta Stanica
sadrÿi. Muziåka interpretacija se odnosila na pronalaÿewe faktura
koje bi tim grozdovima reåi — a koje naš mozak spoji i isprocesira
kroz mentalni doÿivqaj taktilnog, bile åulni ekvivalent.26

Upravo tretman teksta moÿe da bude jedan od kquånih faktora po-
vezivawa ili razdvajawa odreðenih autorskih principa. U tom smislu,
konstatujemo razliåit pristup dvojice velikih kompozitora HH veka,
Alfreda Šnitkea (Pokajniåki psalmi) i Arvo Perta (Pokajni kanon), i
to upravo na primeru obraãawa istoj temi — hrišãanskog pokajawa i
putem upotrebe istog — crkvenoslovenskog jezika. Dok Pert piše mu-
ziku uz ili, boqe reãi, na dati tekst, sa ÿeqom da svaka reå naðe svoj
sopstveni zvuk, da ocrta sopstvenu melodijsku liniju, pri åemu nastaje
muzika „zagwurena" u poseban karakter ovog jezika,27 Šnitke znatno ap-
straktnije prilazi ovom problemu: „Ako ideš za tekstom bukvalno, ra-
ða se ilustrativnost. U onim sluåajevima kada tekst ne moÿe da bude
tako tretiran, u prvi plan izlazi åisto muziåki sadrÿaj dela. Ako je to
istinito samo po sebi, to je veã garancija umetniåkog sadrÿaja."28 Za-
kquåujemo da je pristup Aleksandre Vrebalov u Stanicama, kao potreba
za „åulnom ekvivalencijom" u odnosu na visokoestetizovan poetski
Garsesov tekst, bliÿi postupku Šnitkea. Sugerišuãi naåin izvoðewa,
kao mawe stilizovan, bez ikakvog kreirawa emocije i lepote tona, kom-
pozitorka insistira na otklonu prema svim potencijalnim paradig-
matskim elementima „religijskih narativa".29

U pokušaju neposrednog tumaåewa kompozitorkinog rada sa tek-
stom, odliåan primer predstavqa rad sa dve, po koliåini pojavqivawa
i snazi metaforiånog dejstva, kquåne reåi dela: reå i horizont. Tret-
man prve, ne kreãe se vagnerijanskom logikom lajtmotiva, veã je to pri-
kaz razliåitih znaåewa koje za Vrebalovu nosi ta reå, kao što su: go-
vor, prenošewe znawa, dokumentovawe, široki prostor åesto nesavla-
div, od razumevawa do nerazumevawa ili nesporazuma.30 Kada je u pita-
wu horizont, za autorku ova reå predstavqa referentnu taåku u odnosu
na ÿivot, liniju po kojoj merimo sopstvenu uspravnost i odreðujemo
šta je ispred, a šta iza nas.31 Razliåiti tipova horizonta — nakri-
vqeni, nazubqeni, crni, zapravo su uznemirujuãi prizori iz Garseso-
vog teksta, koje ona muziåki definiše putem naslojavawa sliånih ma-
terijala u imitaciji i kroz zgusnuta harmonska rešewa. Na kraju dela,
ova reå transformisana do sopstvene negacije, kao — ne-horizontnost,
donosi znaåewe odsustva, simboliše smrt i obznawuje neku drugu di-
menziju, van našeg iskustva. Iza svih govornih tekstova stavqenih u
funkciju doåaravawa dinamike mnoštva — od povika agresivnih po-
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27 Arvo Pärt, Kanon Pokajanen, ECM New Series, 1654/55, 1998.
28 Alexander Ivashkin, Alfred Schnittke, Phaidon, London, 2000, 313.
29 Aleksandra Vrebalov, Nav. delo, 32.
30 Isto, 27.
31 Isto.



smatraåa Hristove drame do radoznalog i preplašenog sašaptavawa je-
rusalimskih ÿena, prigušene komunikacije grupe sledbenika koji skida-
ju telo uåiteqa sa krsta i polaÿu u grob, sve do nas danas, u urliku
zdruÿenih patwi koje su bile i koje ãe biti, ostaje samo rekvijemski
teška, distancirana, duboka tuga. Pesnik Majkl Garses zakquåuje: „Tu-
ga. Onoliko mnogo koliko moÿemo da razumemo, istinski da razumemo,
tuðe muke (ili svoje za istu takvu stvar) ne kroz svesno saoseãawe, veã
više kroz rigoroznu empatiju koja se ne izraÿava lako na bilo koji na-
åin."32

Analiza u nastavku ne predstavqa bukvalan opis muziåkog toka, veã
pokušaj da se u svakom od stavova prepozna najizrazitiji stvaralaåki
postupak autora, kako u odnosu na pesniåki tekst i naåin wihovog sra-
stawa, tako u pravcu graðewa pojedinaånih atmosfera svake stanice i
celovite dramske forme dela.

Prva stanica (14. alikvot, tonalni centar D) — Isus je osuðen
Kompozicija zapoåiwe zvukom pisaãe mašine u funkciji najave

strašne priåe. Predstavqa proces ozvuåavawa misli i prenosa infor-
macija iz apstraktnog u pojavni, realni svet, a u konkretnom, stvara-
laåkom smislu u wen neposredni „umetniåki tekst". Pregnantni karak-
ter gudaåa i snaÿan zvuk orguqa nagoveštavaju veliku dramu. Vokalne
deonice solista i hora naizmeniåno nastupaju, odreðujuãi takvu vrstu
odnosa do kraja partiture. Timpan kao nosilac ritmiåkog elementa
ostaje na kraju stava sâm, kao zvuåni kontrast nastupu solista (taktovi
39—45).

Druga stanica (13. alikvot, tonalni centar Cis) — Isus podiÿe
krst na leða

Poåetak posledweg Hristovog puta snaÿno donose reåi pesnika,
nabijene uzvišenim emocijama: „ne upotrebqavaj reåi, ne popusti —
drvo, baåeno ravno preko linije horizonta; uprqano kroz usluge progo-
vorilo; od upotrebe do upotrebe i do ove posledwe: reå, neupotrebqe-
na". Uz gotovo koncertantni nastup solo klarineta, scena dobija gro-
teskni i uznemiravajuãi karakter. Isprekidani ulasci horskih grupa
konaåno se sjediwuju na reåi — horizont, i to na prvom punom åetvo-
roglasnom akordu (c-c-g-dis/es), veoma udaqenog C-mola od osnovnog to-
nalnog centra. Posledwi stihovi — „reå, neupotrebqena" simboliåno
nestaju u osminskim nastupima hora.

Treãa stanica (12. alikvot, tonalni centar N) — Isus pada prvi
put

Posle uvodnog horskog reåitativa („ne ÿivot u patwi, ne patwa,
ne ÿivot u patwi, ne ÿivot"), nastup solo baritona vodi do glavne mi-
sli treãeg stava — „ne patwa u ÿivotu", koja je muziåki realizovana
putem pevawa soliste u falsetu iznad zvuka solo viole u diskretno vo-
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ðenoj pratwi gudaåkih instrumenata. Izvanredno uzbudqiv kontrast
ovakvom kraju stava doprinosi iznenadan i agresivan tutti nastup orke-
stra, koji mu neposredno prethodi (takt 116).

Åetvrta stanica (11. alikvot, tonalni centar A) — Isus susreãe
majku

Ovaj deo kompozicije, sa najobimnijim tekstom od poåetka, kao da
svojim dramatiånim zvukom zaokruÿuje prvi odsek celog dela. Ako bi-
smo se vodili logikom simfonijskog ciklusa, prve åetiri stanice mo-
gle bi da imaju znaåaj prvog stava kao donosioca dramaturškog zapleta.
Uz zajedniåko pevawe svih vokalnih deonica i uz povremene govorne
nastupe hora bez tonskih visina, autorka posebno istiåe deo teksta —
„ne misli na crni horizont, on je tamo priåaj o wemu" — poveravajuãi
melodiju horu unisono uz podršku prvih violina. Kao i mnogo puta u
istoriji muzike, ovakav jednostavan postupak nudi najefikasnije umet-
niåko rešewe. Ubrzo u „kvaziorfovskom" tretmanu celog sastava at-
mosfera dostiÿe vrhunac — „kada se o wemu govori, šta se govori…",
što u konaånom rezultatu donosi priliåno surov prizor bolnog susre-
ta neutešne majke sa sinom koji odlazi u smrt.

Peta stanica (10. alikvot, tonalni centar Gis) — Simon pomaÿe
Isusu da ustane

Peti i šesti stav kompozicije uvode smawen izvoðaåki sastav,
ostvarujuãi promenu atmosfere i u ukupnoj dramaturgiji dela obezbeðuju
programski utemeqenu lirsku oazu. U petoj stanici (zvona, harfa, vio-
lonåelo, kontrabas, hor) dostiÿe se delikatna atmosfera novog zvuånog
kvaliteta, koja prati tekst krajwe saÿetog tipa: „reå, nasuprot svega
mišqenog, svega reåenog, svega uåiwenog, na osnovu reåi". Pevawe ho-
ra uz neÿnu pratwu harfe u okvirima prozraånog Gis-mola, biva naru-
šeno minucioznim „tonskim slikawem": na reåi „nasuprot" („against")
javqa se razrešeni ton d kao blaga „disonantna" intervencija.

Šesta stanica (9. alikvot, tonalni centar Fis) — Veronika briše
Isusovo lice

Prvi deo stava donosi dijalog solo soprana i solo viole, åiji
asocijativni prizvuk balkanskih gusala biva ubrzo zamewen poznoro-
mantiåarskim eskpresivnim nastupom solo violine. To je jedan od sa-
svim izuzetnih momenata susreta autorkinog matiånog zvuånog tla, da-
kle arhetipskog sloja, sa objektivnim, internacionalnim umetniåkim
izrazom. Središwi deo priåe o susretu Veronike sa osuðenim Hristom
donosi najuzbudqivije fragmente lirsko-emotivnog tonusa: sedmotakt-
ni valcer koji izvode solo sopran 'bocca chiusa' uz pratwu harfe, pici-
kata drugih violina, violonåela i kontrabasa, te zvuåawa prvih violi-
na u flaÿuletima. Strogo dozirana, ova „åista" muzikalna mesta u par-
tituri, svojom neposrednošãu iskaåu iz ukupnog toka i, mada veoma
kratka, upeåatqivo ostaju u memoriji slušaoca. Osim vrednosti po-
stupka po sebi, Vrebalova i na ovaj naåin odliåno korespondira sa

17



izabranom poezijom Majkla Garsesa u kojoj takoðe, samo na mahove, au-
tor nudi eksplicitno razumevawe narativnog toka. Upravo putem zajed-
niåkih, duboko doÿivqenih, ali nikad i sentimentalnih fragmenata,
koji unutar preteÿno narativnog toka pruÿaju potrebna emotivna odmo-
rišta, libretista i kompozitor obezbeðuju mnogo više od komunika-
cijskog „minimuma" jednog savremenog umetniåkog ostvarewa.

Sedma stanica (8. alikvot, tonalni centar E) — Isus pada drugi
put

Od ovog stava kompozicija ponovo dobija snaÿniji dramaturški
izraz, koji ãe kao takav ostati do kraja. Tome svakako doprinosi i åi-
wenica da je tonalni centar stava in E i osnovni tonalitet celog dela,
odnosno da ãe upravo završni stavovi sa najveãim dramaturškim nabo-
jem biti na istoj tonalnoj osnovi. Nagoveštavajuãi strašnu atmosferu,
zvuk vibrafona uvodi dijalog solista. Åesto isticane reåi „belo" i
„crno" i svojevrsno preplitawe mnoštva wihovih suprotnih, mawe
ili više razumqivih znaåewa („šta je u belom belo…; „šta je crno u
belom…"; „ogledalo sadrÿi telo, šta je od wega u belom"), u priliåno
heterogenom dvoglasu fragmentarnog tipa „iskidane" hromatike i vi-
sokih registara, sugestivno pridonosi atmosferi pribliÿavawa nemi-
novnog zemaqskog kraja Sina Boÿijeg.

Osma stanica (7. alikvot, tonalni centar D) — Isus govori ÿena-
ma Jerusalima

Podela uloga ÿenskim vokalnim deonicama (solo soprana i sopra-
na i altova iz hora) predstavqa logiåno rešewe u ovoj sceni. Pojava
zvuka pisaãe mašine nema iskquåivo strukturno-funkcionalno oprav-
dawe u korealciji sa istim alikvotnim nizom na kojem je zasnovana
Prva stanica, veã obeleÿava sredinu ukupnog toka, doprinoseãi for-
malnom oseãawu celine. Još jedno uvoðewe solo viole, ovoga puta sa
izrazitijim melodijskim registrom nego što je to bilo u Šestoj sta-
nici, emancipuje wenu ulogu od samo „balkansko-guslarske" ostinantne
pratwe do vibrirajuãe ekspresivne funkcije. Ponovo zgusnuti Garsesov
tekst izuzetne lepote — „šta smo propatili da znamo: šta patwa jeste,
nije ono što smo mislili, i svaka misao je tu da znamo", donosi ÿen-
ski hor kroz recitativno šaputawe u pijanisimu (kao one koje su Go-
spodu ostale verne do kraja), da bi se solo sopran tiho dva puta javio
izgovarajuãi kquånu reå dela — „patwa… patwa".

Deveta stanica (6. alikvot, tonalni centar N) — Isus pada treãi
put

Kao jasan kontrast prethodnom stavu, gde su nastupili samo ÿenski
glasovi, ova stanica donosi dijalog solo baritona i horske deonice
basa, oznaåavajuãi posledwi Hristov pad i konaåno stizawe na odredi-
šte. Sliåan po muziåkim parametrima dijalogu solista iz Šeste sta-
nice i ovaj odnos karakteriše fragmentarnost, nekomplementaran ri-
tam i pevawe u visokom registru.
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Deseta stanica (5. alikvot, tonalni centar Gis) — Isusu je strgnu-

ta odeãa
Mada je tonalni centar jednak onom iz lirske Pete stanice, kao i

oåigledno sliåan tretman harfe, ova slika donosi neuporedivo burniju
atmosferu baziranu na relativno kratkom tekstu, snaÿnog dramskog iz-
raza: „ništa uåinio, ništa uåinio; ne åineãi — napaãenost — šta je åi-
weno kroz reå? ništa, ništa za patwu, ne pateãi ni od åega; ublaÿiti
ništa u patwi." Kao posebno suptilan postupak, predstavqa tercno
„ulivawe" horskih deonica soprana i alta u subdominantnu harmonsku
oblast osnovnog Gis-mola (takt 328—329; iz dis/fis u cis-e!). To je veã vi-
ðen trenutak naglašene oseãajnosti visokog emotivnog dejstva, koji sa-
mo još „bolnije" tvori muziåku sintagmu pri slikawu atmosfere pat-
we bez ublaÿavawa. Peva ceo horski ansambl, a zatim i do fortisima
reåitativno skandira reåi o neminovnosti Hristovih muka.

Jedanaesta stanica (4. alikvot, tonalni centar E) — Isus je raza-

pet
Rezulat izvanrednog sadejstva autora teksta i muzike dostiÿe dram-

ski vrhunac u ovoj slici, svojevrsnoj umetniåkoj paradigmi wihove za-
jedniåke vizije Crucifixus-a. Minimalistiåki poetski gest — „predsta-
vi, drvo, ogledalo, predstavi: oåi liniju, leða dole horizont, crn/beo,
skršeni prsti, ogledaju se u drvetu, predstavi: patwu, predstavi ogle-
dalu, drvetu", biva dosledno statiåno do hladnog usijawa donet u oštrom
nastupu punog orkestra i hora. Solisti izlaÿu svoju kratku frazu, još
jednom izgovarajuãi centralnu reå dela — „patwa". Kratak proces „ras-
padawa" fraza hora uz åetiri puta izgovorenu reå — „drvo, drvo, drvo,
drvo" ne ostavqa ni najmawe vremena za razmišqawe, za bilo kakvu vr-
stu odloÿenog lamenta: tupost i konaånost drveta — åiji tvrdoãu do
gotovo taktilne materijalne vrednosti sugeriše poetski sloj za koji
kao da su prikovani Hristovi prsti, predstavqa ono jedino što ostaje
u slušaoåevoj svesti.

Dvanaesta stanica (3. alikvot, tonalni centar N) — Isus razapet

umire
Muziåki sloj ove slike realizovan je u nivou odmerene oseãajno-

sti, koja u svom asketskom minimumu pruÿa ne samo logiånu potporu
poetskom elementu veã i efekat uzvišenog umetniåkog trenutka, u pot-
punosti okrenut onoj „qudskoj" strani Hristove ÿrtve. Tri vokalne de-
onice (dvoje solista i sopranska horska linija) u izrazito delikatnom,
slobodnom psalmodijskom naslojavawu, koje se polako pewe do visokog
registra i sekstakorda N-dura (blago zatamwenim tonom cis horskih so-
prana) ostvaruju efekat oporosti, bez i najmawe taåke prosvetqewa na
kraju. Umesto konaånog trijumfalnog pokliåa „Gospodi, slava Tebi" na
kraju stihire 'Tebje odjejušåagosja"33 po melodiji 5. glasa srpskog na-

19

33 Tradicionalna melodija koja se izvodi na veåerwoj sluÿbi Velikog petka, tzv.
„Hristovoj sahrani".



rodnog crkvenog pojawa, koja tretira isti trenutak Hristovog stradawa
i u kojoj se putem lestviånog prosvetqewa ostvaruje hrišãansko-rado-
sni karakter, u ovom savremenom delu neumoqivost teksta — „kao da su
leða savijena nasuprot drveta, kao da je raspukli horizont nasuprot ne-
pomiåan", definitivno odreðuje estetsku poziciju muziåkog elementa.

Trinaesta stanica (2. alikvot, tonalni centar E) — Isusa skidaju
sa krsta

Zajedno sa posledwim stavom dela, ova stanica donosi obiman
tekst i svojevrsno sabirawe i zgušwavawe svih do tada bitnih reåi
(horizont, reå, drvo, oko, upotreba, crno, belo…). Horski ansambl još
jednom nastupa u unisonu („ispod drveta, ispod oka, leða pod bremenom
tela izbrazdanog upotrebom do golog mesa iznutra raskidanog — prsti
otkazuju oko, otkazuju leða"), u dramaturškom smislu još izrazitije ne-
go u Åetvrtoj stanici. U naizmeniånim javqawima solista prepoznaje-
mo spontanu i doziranu melodijsku ilustrativnost: kada solo bas peva
o „crnom horizontu gde ravan smrti doseÿe", deonica se spušta do ni-
ske lage (430. takt), odnosno, podiÿe na reå „belo", u deonici solo so-
prana do tona a2 (439. takt).

Åetrnaesta stanica (1. alikvot, tonalni centar E) — Isus je polo-
ÿen u grob

Odsustvo bilo kakvog „tradicionalnog" oseãawa završnice ovog
pasijskog vokalno-instrumentalnog toka, uz insistirawe na fragmen-
tarnosti nastupa vokalnih deonica, ostavqa završan utisak stilski
blizak prethodnom toku. Mada sƒm poetski tekst na momente nudi frag-
mente „uzavrelijih" simbola, pa i nagoveštaj emocija ne-pesimistiåke
vrste, „sakupqene reåi, raširiti daqe (kao potencijalni pro-evanðeo-
ski poziv)" ili „skrhane krhotine ogledaju se /jesu, nisu, behu/ napo-
kon uspravno", konaåna reå — horizontless, nedostatak, odsustvo hori-
zonta (nade, iskupqewa, vere…) daje peåat ove crne vizije Hristovog
stradawa kao metafore sveukupnih qudskih muka.

Umesto zakquåka

Kao izrazito kruti tradicionalista, filozof, estetiåar i prevo-
dilac savremene gråke poezije, Britanac Filip Šerard (Philip Sher-
rard), pobornik konzervativnog pristupa kada je umetniåko delovawe na
hrišãansku tematiku u pitawu, u svojoj kwizi Duhovno u ÿivotu i
umetnosti na jednom mestu kaÿe: „Umetniåko delo koje moÿe da nas do-
vede do praga misterije nije isto što i duhovno delo koje razotkriva
misteriju i smešta nas u wu samu."34 Kompozitor savremene duhovne
muzike iz oba semantiåka poqa nove musice sacre — funkcionalno cr-
kvene i koncertne, sveštenik Ivan Mudi (Ivan Moody), reagujuãi sa
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pozitivistiåkog stanovišta na prethodni stav dodaje da to „zaista ni-
je isto, ali da i samo dovoðewe gledaoca/slušaoca našeg vremena do
(tog) praga misterije, ni najmawe nije beznaåajna stvar."35

U tom smislu, dovoqno je jasno dokazano opredeqewe Aleksandre
Vrebalov da u delu Stanice kao angaÿovanoj savremenoj koncertnoj kom-
poziciji, govoreãi o Hristovom stradawu govori o ukupnoj qudskoj pat-
wi, ima znaåajan umetniåki kapacitet izgraðen na spoju tradicionalne
religijske teme i wene humanistiåke recepcije u fokusiranom smeru
etiåkog dejstva.

Dozvoqavajuãi sebi i izvesnu slobodu tumaåewa jednog uspelog ostva-
rewa iz ÿanra nove musice sacre, zakquåujemo da se u ovako postavqenoj
koncepciji strahota Hristove ÿrtve moÿe shvatiti i kao Lepota stra-
dawa Wegove qudske polovine, Lepota kao deo za nas nedokuåive bo-
ÿanske qubavi Oca Wegovog i Oca svih verujuãih. Ideja preobraÿaja
ili spasewa kroz Lepotu kao moguãnost puta i do konaånog Vaskrsewa
nikada nije bila samo autonomni umetniåki princip. To je uvek i u
svakom vremenu ostala afirmacija religioznoga.

Prilog br. 1: Prevod poeme Stanice Majka Xona Garsesa
Prevela: Aleksandra Vrebalov

1. (Isus je osuðen)

snaÿno dole izravnati dole

napred: neiskupqewe

i

reåi

stisnute (u napetosti)

sa strane —

sakata sumwa

popreko

i nasuprot:

ne.

kao da su.

2. (Isus podiÿe krst na leða)

ne upotrebqavaj reåi

ne propusti —

drvo

baåeno ravno preko linije horizonta
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upraqano

kroz usluge,

progovorilo

od upotrebe do upotrebe

i do ove posledwe:

reå,

neupotrebqena.

3. (Isus pada prvi put)

ne ÿivot u patwi

ne patwa

ne ÿivot u patwi

ne ÿivot

kakav kraj:

istorija onoga što beše

na kraju.

patwa da se preokrene:

istorija

u ÿivotu/

ne ÿivot

ne patwa u ÿivotu

ne patwa u ÿivotu

ne patwa u ÿivotu

ne.

4. (Isus susreãe majku)

da

ali šta

da

(poravnaj: štetu)

kada je pravo mada neravno

savijeno nasuprot simetrije oka

ureðeno u stegnuti polukorak

popreko od ivice ka sebi — putovawe;

ne misli

na crni horizont:

on je tamo.

priåaj o wemu.

tamo je.
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kada je ravan mada prelomqen

kada trenutak dobije inerciju

kada je ravan, kada oštro nazubqen

kada se o wemu govori,

šta se govori.

tamo je

koji su

koji su jednom

kroz delo

izjedna

mogli ali:

tamo je.

5. (Simon pomaÿe Isusu da nosi krst)

reå

nasuprot

svega mišqenog

svega reåenog

svega uåiwenog

na osnovu

reåi.

6. (Veronika briše Isusovo lice)

moguãnost

u åvoru

znawa

nikada uvezana, leÿi labava

u åvoru viðenog

nikad razvezana / odseåena, cela

u åvoru

dodira

da ostanemo

celi

u oåima

ostanemo

popreko leða

nedodirnuti.

prsti se bore

s kraja na kraj
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dok raspliãemo

dok raspliãemo

s kraja na kraj

raspliãuãi

obnavqajuãi åvorove

s kraja

do odrešewa.

7. (Isus pada drugi put)

koja reå:

kada?

(sirovo u ogledalu telo, meso)

šta je reåeno?

(veãi deo belog: šta je u belom belo)

šta se åulo

šta mislilo

šta pogrešno

åulo

šta moÿe

sledeãe

(ali tada

veãi deo crnog:

šta je crno u belom

mawe od dva,

i veãe)

da bude reåeno?

ogledalo sadrÿi telo

šta je od wega

u belom.

8. (Isus govori ÿenama Jerusalima)

šta smo propatili da znamo:

šta patwa jeste,

nije

ono što smo mislili,

i svaka misao je tu

da znamo.
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9. (Isus pada treãi put)

još jedan horizont,

crn,

na ovoj strani još jednog:

prekriveno ogledalo, iza, rasprostro,

popreko, od izvijeno

kao da

i zatvoren, i otpao i

još jedan horizont, i

crn

na crnom horizontu

preko onog što moÿe da se vidi

preko onog

što moÿe

tamo preko.

10. (Isusu je strgnuta odeãa)

ništa uåinio

ništa uåinio

ne åineãi

— napaãenost —

šta je åiweno kroz reå?

ništa

ništa za patwu

ne pateãi ni od åega

ublaÿiti

ništa

u patwi.

11. (Isus je razapet na krst)

predstavi:

drvo

ogledalo

predstavi:

oåi liniju leða dole

horizont

crn /

beo.
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skršeni prsti, ogledaju se

u drvetu.

predstavi:

patwu,

predstavi je

ogledalu,

drvetu.

12. (Isus razapet umire)

nepomiåan

kao da je

horizont uvis poleteo kroz

suÿeno oko

kao da je nasuprot

slabih leða drÿanih

nasuprot kao da

ti

nepomiåan

ti

kao da su leða

savijena nasuprot drveta

kao da je

raspukli horizont

nasuprot

nepomiåan.

13. (Isusa skidaju sa krsta)

ka mraku

što neåujno sa ravni smrti dostiÿe

tišinu

izdignutu do

sliånosti sa horizontom (pomerajuãi

se u stranu

dijagonalno — nakrenuvši vrtloge)

iskrivqenog svetla

uspravna sila podignuta
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kroz i ispod do

gde: to

…

svaki

posledwi

ispod drveta ispod oka

leða pod bremenom tela

izbrazdanog upotrebom do golog mesa

iznutra raskidanog

prsti otkazuju oko otkazuje leða —

korišãeni gde

se pati

i reå

ravan smrti doseÿe horizont — crn

patwa (i reå) doseÿu

šta je reåeno

umro na drvetu pred oåima

— belo, kako je

reåeno i promeweno da bude

kako je reåeno i završeno

u odrazu laganom i

spusti leða lagano dole i

lagano

ka mraku

razbij: horizont

kako je reåeno:

14. (Isus je poloÿen u grob)

sakupqene reåi

raširiti daqe

bez daha bez

ka istoku nakrivqeno drvo

krhotine

skrhane

krhotine

slamajuãi horizont

oko

… prsti skrhani…
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oko?

(šta još šta bi moglo

leða ili

…?)

horizonti se susreãu

izlomqeni

crni da

pretrpe ošteãewe

bele

skrhane krhotine ogledaju se

(jesu,

nisu,

behu)

napokon uspravno:

susretnuti

udvoje ispredeni upleteni

spojeni na drvetu u ogledalu

da, kao da su

bez horizonta.

Prilog br. 2: Poema Stanice Majka Xona Garsesa

Stations

fourteen poems by
Michael John Garces

1. (Jesus is condemned)

strong down align down

forth:

irredemption.

and

words

are clench (tensing)

aside —
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cripple askance

across

and

against:

no.

are like

2. (Jesus takes up his cross)

not use the word

not miss —

the wood

thrown flat athwart horizon line

stained

in kind,

given voice

in progression from

use to use

until this last use:

the word,

not used.

3. (Jesus falls first time)

no life in suffering

no suffering

no life in suffering

no life

what end:

the history of what was

when end.

suffered to upend:

history

in life/

no life.

no suffering in life

no suffering in life

no suffering in life

no
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4. (Jesus meets his mother)

yes

but what

(align: damage)

when flat but not level

flexed against the eye-symmetry

ordered in lock half —

step

across from a side to itself a journey;

unmind

the black horizon:

it is there.

speak of it.

it is there.

when flat but broken forth

when momentum gathers inertia

when flat when toothed raw

when spoken,

what is spoken.

it is there

who were

who were once

in kind

of from once

can but:

it is there.

5. (Simon helps him carry the cross)

the word

against

everything thought

everything spoken

everything done

out of

the word
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6. (Veronica wipes his face)

chance

in the knot

of knowing

never tied laid loose

in the knot of seeing

never untied / severed, whole

in the knot

of touching

that we may remain

complete

in the eyes

remain

athwart the back

intact.

fingers fray

end to end

as we ravel

as we ravel

end to end

unraveling,

renewing knots

at end

to loose.

7. (Jesus falls second time)

what word:

when?

(crude in the mirror the body the flesh)

what said?

the greater part of white:

what is white in white)

what heard,

what thought,

what miss —

heard,

that could

in subsequence

(but yet then:

the greater part of black:

what is black in white:
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lesser of two,

and more)

be said?

the mirror posits the body,

what is of it

in white

8. (Jesus meets the women of Jerusalem)

what is suffered to know:

what suffering is,

is not

what has been thought,

and all of thought there is

to know.

9. (Jesus falls third time)

another horizon,

black,

on this side of another:

the shut mirror behind planing over away bending

as if

and closed and fallen away and

another horizon, and

black

on a black horizon

over what can be seen

over to what

can be

there, over

10. (Jesus is stripped)

have done nothing

have done nothing

no doing

— insuffering —

what done in the word?

nothing.

nothing to suffer

suffering nothing
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to mitigate

nothing

in suffering —

11. (Jesus is nailed to the cross)

introduce:

wood

mirror.

introduce:

eyes line back down

horizon,

black/

white.

fingers fray, mirrored

in wood.

introduce:

suffering,

introduce to

mirror,

wood.

12. (Jesus dies on the cross)

still

as if

horizon up swept through

slight eye

as if against

back held weak

against as if

you

still

you

as if the back

bent against wood

as if

the breaking horizon

against

still
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13. (Jesus is taken down)

darkward

what not heard dead level reaches

silence

rising to

match the horizon (shifting

to side

aslant — skewing vortices

bent light

vertical force uprisen)

through and under to

where : it

…

every

last

under wood under the eye

back burdens body

grooved by use to flesh raw and the torn within

— fingers fail the eye fails the back —

by use to where

suffering

and the word

dead level reach the horizon — black —

suffering (and the word) reach

what said

dead under wood under eye

— white, what

said under and shifting to match

what said what shut

the mirrored slowly and

the back down slowly and

slowly

darkward

break: horizon.

what said:
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14. (Jesus placed in the tomb)

ingathered words

cast out

less breath less

the orient warp of wood

splint

splintering

splint

breaking the horizon the eye

…fingers splinter…

the eye?

(what else what could

the back the

…?)

horizons meet

broken

black to

suffering damage

white

splintered shards mirrored

(have

have not

did)

verticality at the last:

met

twin spun entwined

spliced on wood in mirror

yet, as if

horizonless.
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Bogdan Ðakoviã

THE ROAD OF THE CROSS AND THE ROAD OF A MAN — STOPS (2007)
A VOCAL-INSTRUMENTAL COMPOSITION BY ALEKSANDRA VREBALOV

Summary

Composition Stops by Aleksandra Vrebalov for soloists, a choir and a symphony
orchestra written after the text of Michael Garces as a poetic reaction to fourteen ex-
pressionist paintings by Barnett Newman, is a successful realization of a modern piece
belonging to the domain of musica sacra. Choosing the genre of spiritual concert music,
the composer, in her treatment of this traditional theme, created a piece of a highly mo-
dern dramaturgic expression. As we make a connection between the author's procedures
and certain works of world-renowned authors, we state a certain similarity of the solu-
tions, but also a high degree of an original approach. Unlike a dominant number of
genre frames whose origin can be traced to the methods of an instrumental and choir
symphonysm, or the form of an opera and different hybrid combinations of an oratori-
cal and passion kind, Vrebalov reached her genre model from “within".

The essential creating procedure, the use of the aliquot sequence as a basis for
formal and harmonic solutions, was created as a consequence of the appearance of
words in clusters throughout the poetic libretto. The artistic realization moved along the
lines of a rather abstract principle: the use of one of the tones from the aliquot sequence
as a dominant tonal centre of every one of the fourteen stops/parts. In doing so, the
author retained a right to certain exceptions and, at the same time, to a possibility that
parts based on the same tone bring the music of a similar mood, ensuring firmer struc-
tural unity of the whole. Relatively high degree of a constructivist approach enabled a
controlled level of emotionality, successfully resolving the eternal problem of the rela-
tionship between the form and the content of music: the treatment of the musical mate-
rial also defined the shaping aspect. This is why composition Stops, besides its primary,
direct effect, is also an example of a work which, despite the objective abstractiveness
of the nature of art it belongs to, can be a key to understanding other abstract pieces
with similar themes, from the domain of visual and literary art.

An approach to the analysis of every part recognizes the most typical creating
procedures and moods of every Stop, but also the dramaturgic flow of the entire piece.
Aleksandra Vrebalov, in composition Stops, through the story of Christ's passions, is
talking about the whole human suffering. She does that in a creatively inspired and
stylistically coherent way, carrying out the idea of the necessity of artistic engagement
through an asserted humanistic aspect and through emphasizing ethical values of an
eternal human life.
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Tatjana Markoviã

IKONOGRAFSKA MREŸA ZNAKOVA:
SEMIOSIS KOMADA KOŠTANA*

SAŸETAK: Komad s pevawem Koštana (1899) Borisava Stankoviãa (1876—
1927) jedno je od kanonskih dela srpske dramske literature. Od premijere komada
(Narodno pozorište u Beogradu, 1900), ovo dramsko delo je neizostavni deo jugoslo-
venskog i srpskog pozorišnog repertoara. Popularnosti komada doprinele su mu-
ziåke numere, odnosno aranÿmani folklornih napeva, prema izboru samog pisca.
Godine 1931. ovim komadom je inspirisan operski libreto Petra Kowoviãa, koji je
potom još dva puta revidirao kako pomenuti libreto tako i samu operu (1940,
1948). Scenske postavke priåe o Koštani tokom dvadesetog stoleãa bile su u skladu
sa savremenim ideološkim koordinatama nacionalnog identiteta, te muziåka iko-
nografija reprezentuje razliåite vidove srpske autoreprezentacije posredstvom pred-
stave seoske sredine, klasnog društva, poloÿaja ÿene u wemu. Na osnovu razmatra-
wa i semiotiåke analize scenografije i kostimografije predstava komada s peva-
wem i opere Koštana, izdvajaju se tri osnovna koncepta muziåko-scenskog semio-
sis-a: ikoniåki, indeksni i simboliåki, praãeni profesionalizacijom na poqu
muziåkog izvoðewa, kostimografije, scenografije, reÿije, odnosno prelaskom od
struktura komunikacija do struktura znaåewa. Oni su prepoznatqivi u scenogra-
fiji i kostimografiji Jovana Bijeliãa, Stanislava Beloÿanskog, Milice Babiã,
Vladimira Ÿedrinskog, Miomira Deniãa, sve do novijih postavki, kao što je kon-
cepcija Geroslava Zariãa i Bojane Nikitoviã.

KQUÅNE REÅI: Borisav Stankoviã, Petar Kowoviã, Draga Spasiã, Jovan
Bijeliã, Stanislav Beloÿanski, Milica Babiã, Vladimir Ÿedrinski, Miomir
Deniã, komad s pevawem Koštana, opera Koštana, Narodno pozorište, muziåka
ikonografija, scenografija, kostimografija, semiosis.

Komad s pevawem Koštana (1899) Borisava Stankoviãa (1876—1927)
jedno je od kanonskih dela srpske dramske literature. Reå je o Stanko-
viãevom prvom pozorišnom komadu, napisanom kada je autor imao dva-
deset tri godine. Premijera komada je odrÿana u Narodnom pozorištu
u Beogradu 1900. godine i od tada je ovo dramsko delo neizostavni deo
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* Ovaj tekst je rezultat istraÿivawa u okviru nauånog projekta Katedre za muziko-
logiju Fakulteta muziåke umetnosti, Univerzitet umetnosti u Beogradu, pod nazivom
„Svetski hronotopi srpske muzike" (Ministarstvo nauke Republike Srbije br. 14745).
Verzija teksta je štapana na engleskom jeziku u wujorškom åasopisu Music in Art: Interna-
tional Journal for Music Iconography, 2006/1—2, 87—94.



srpskog pozorišnog repertoara.1 Komad je izvoðen i u posebnim prili-
kama, kao što je roðendanska proslava kraqa Petra ¡ Karaðorðeviãa u
junu 1903, kao i u dobrotvorne svrhe tokom Prvog svetskog rata.2 Za pre-
mijernu postavku 1900. i izvoðewa tokom sledeãe godine, muziåke nume-
re je aranÿirao Dragutin Pokorni (1868—1956), koristeãi i pesme iz
Mokrawåevih rukoveti, a komad sa muzikom Petra Krstiãa (1877—1957)
je bio najpopularnija verzija dela izmeðu 1910. i 1942. godine u Beogra-
du, Novom Sadu, Nišu i Panåevu. Muziåke numere su potom pisali Vo-
jislav Kostiã, Ðorðe Karaklajiã i Miroqub Aranðeloviã. Brojni re-
diteqi su bili zainteresovani za Stankoviãev komad, a ponekad su i
sami nastupali kao glumci. Meðu wima su Ilija Stanojeviã, Dimitrije
Spasiã, Jovan Haritonoviã (nastupao u ulozi Mitketa), Miloš Ha-
xi-Diniã i Jovan Jeremiã (nastupali su u ulozi Haxi-Tome), Nikola
Diniã (tumaåio likove Mitketa i Haxi-Tome), Dimitrije Giniã, Dra-
goslav Kandiã, Aleksandar Verešåagin, Radoslav Vesniã, Josif Srda-
noviã, Dragoqub Gošiã, Milenko Mariåiã. Iz ranih programa izvo-
ðewa komada Koštana poznata su, naÿalost, imena samo nekoliko sce-
nografa i kostimografa, kao što su Jovan Bijeliã (1919, 1928), Milen-
ko Šerban (1942), Stanislav Beloÿanski sa Milicom Babiã (1947) i
Vladislav Lalicki sa Brankom Markoviãem (1962). U vreme prvih iz-
voðewa komada Koštana, muziåki kritiåari u Srbiji su uglavnom ko-
mentarisali samu dramu, bez osvrta na scensku muziku ili detaqnijih
razmatrawa scenske postavke. Sledstveno tome, scenografija i kosti-
mografija iz ovog perioda mogu biti analizirane samo na osnovu saåu-
vanih fotografija.3

Mapirawem dominantnih znakova vizuelnog aspekta scenske muzi-
ke u okviru semiosis-a Stankoviãevog komada Koštana i istoimene ope-
re (1931) Petra Kowoviãa, moguãe je odrediti tri ikonografska kon-
cepta scenske postavke Koštane: ikoniåki, indeksni i simboliåki.
Oni reprezentuju Zeitgeist razliåitih perioda, mada treba imati u vidu
i åiwenicu da su izvesne scenske postavke bile popularne tokom više
decenija, u razliåitim periodima, te se pomenuti koncepti proÿimaju
u istorijskoj perspektivi.

Komad s pevawem je bio nesumwivo najpopularniji pozorišni ÿanr
u Srbiji, kako pre nastanka prvih opera tako i uporedo sa wima. Izvo-
ðeni od 1790-ih, komadi sa muziåkim numerama su bili najranija for-
ma modernog srpskog pozorišnog ÿivota i obuhvatali su originalne
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1 Komad Koštana Borisava Stankoviãa bio je na repertoaru Pozorišta Sinðeliã u
Nišu (1901, 1905, 1910, 1918, 1920), Srpskog narodnog pozorišta u Novom Sadu (1911,
1914, 1919, 1920, 1922, 1923, 1925, 1929, 1931, 1933, 1938, 1940), Gradskog povlašãenog po-
zorišta u Nišu (1922, 1925, 1931, 1941), Narodnog pozorišta Dunavske banovine (1936)
i Dunavskog narodnog pozorišta u Panåevu (1942). Prema: Petar Volk, Pozorišni ÿivot
u Srbiji 1835—1944, Kultura, Beograd 1992, 133—134.

2 Ÿivojin Petroviã, Repertoar Narodnog pozorišta u Beogradu 1868—1914, Muzej
pozorišne umetnosti Srbije, Beograd 1993, 38.

3 Fotografije naåiwene tokom razliåitih izvoðewa komada s pevawem Koštana
åuvaju se u Pozorišnom muzeju Srbije u Beogradu. Ovom prilikom se srdaåno zahvaqujem
Aleksandri Miloševiã iz Muzeja na ustupqenim fotografijama.



komade, ali i posrbe. Dok su meðu srpskim graðanima Austrije i Ugar-
ske sentimentalni komadi s pevawem bili najpopularniji, posebno po-
srbe komada Augusta Kocebua (August Kotzebue) ili Ÿan-Fransoa Mar-
montela (Jean-François Marmontel), u samoj Srbiji su bile omiqene pri-
åe iz nacionalne istorije ili iz seoskog ÿivota. Komadi s pevawem iz
ove posledwe grupe, u koju spada i Koštana, imali su posebno mesto na
repertoaru, doprinoseãi da se diskurs folklora uspostavi kao domi-
nantan u srpskom (muziåkom) romantizmu, pored diskursa patriotizma i
lirskog sentimentalizma bidermajerske provenijencije. Izuzetna popu-
larnost Koštane rezultat je prisustva folklornih elemenata u tekstu
(radwa se odvija u malom mestu u juÿnoj Srbiji, te ukquåuje brojne lo-
kalne jeziåke karakteristike) i muzici (citati nekoliko folklornih
napeva). Pokretaåka snaga zapleta i cele radwe u komadu je pevawe fa-
talno privlaåne Romkiwe Koštane. Svojim magiånim glasom ona oåa-
rava åitavu varoš, istovremeno prouzrokujuãi sopstvenu tragediju: s
obzirom na to da wena lepota i izrazito vokalno umeãe unose nemir
meðu meštane varoši, a weno poreklo je prepreka da ostvari qubav sa
pripadnikom više klase, ona je prisiqena da se venåa sa znatno mla-
ðim, deåakom pomraåenog uma. Radwa se dešava u seoskoj sredini u ju-
ÿnoj Srbiji 1880-ih. Ÿiva muzika na sceni gradivni je element mime-
tiåkog nivoa performativa — reå je o „realistiåkoj" operskoj pesmi,4

koja formira dvostruki lakanovski jouissance.
Kako je Stankoviã naznaåio odreðene melodije koje treba da budu

ukquåene u komad, muziåka postavka dela podrazumeva zapravo aranÿma-
ne ovih melodija. Dakle, razliåiti tekstovi komada formiraju speci-
fiåni semiosis: aranÿmani melodija takoðe imaju udela na koncepciju
dramskog i vizuelnog aspekta, što zajedno otelotvoruje odreðeni tret-
man diskursa folklora, ukazujuãi na put od amaterske veštine do pro-
fesionalne umetniåke prakse, ili od struktura komunikacija do struk-
tura znaåewa.

Komunikativna funkcija diskursa folklora naglašena je prven-
stveno jednostavnim aranÿmanima narodnih melodija, harmonizacijama
zasnovanim na akordima osnovnih harmonskih funkcija, kao i ikoniå-
kom koncepcijom scenografije i kostimografije. Od prve verzije koma-
da usvojeni su jeziåki izrazi karakteristiåni za juÿnosrbijanski dija-
lekat, što je Stankoviã postupno „preåišãavao" u sledeãih pet verzija
komada, štampanih do 1928. godine. Na isti naåin su i muziåki i vi-
zuelni aspekt razliåitih produkcija bili obeleÿeni postepenim „po-
boqšavawem".5
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4 Edward Cone razlikuje „realistiånu" pesmu (realistic song) i opersku ili konven-
cionalnu ili ekspresivnu pesmu. Prema wegovoj teoriji, operska pesma zamewuje govor u
pozorišnom komadu, dok bi se „realistiåna pesma" mogla nazvati pevawem unutar peva-
wa, oznaåavajuãi pevawe na sceni u okviru komada samog. Poznati primeri „realistiåne
pesme" su Kerubinova serenada „Voi che sapete" iz Mocartove opere Le Nozze di Figaro
ili pevaåki nastupi Karmen u istoimenoj operi Ÿorÿa Bizea.

5 Treãa verzija komada je publikovana 1905. godine, åetvrta (sa dodatim petim åi-
nom) 1910/1911, zatim je peta verzija izdata povodom tridesetogodišwice Stankoviãevog
rada i, najzad, posledwa verzija komada, koja se od tada izvodi, štampana je 1928. godine.



U srpskom pozorištu pre Prvog svetskog rata, pa i kasnije, glum-
ci i glumice su redovno nastupali u izvoðewima komada s pevawem,
opereta i opera, usled nedostatka profesionalnih vokalnih izvoðaåa.6

Najpopularniji meðu wima bili su svakako oni koji su nastupali u
ulozi Koštane, kao Zorka Todosiã i Draga Spasiã (Slika 1). Spasiãe-

40

Slika 1. Draga Spasiã u ulozi Koštane, Narodno pozorište u Beogradu, 1908

6 Vid.: Raško Jovanoviã, Muziåka delatnost u Narodnom pozorištu do 1914. g., u:
125 godina Narodnog pozorišta u Beogradu, ur. Stanojlo Rajiåiã, Srpska akademija nauka,
Beograd 1997, 97.



va je bila posebno uspešna prilikom nastupa u vodeãoj ÿenskoj ulozi u
prvoj srpskoj izvedenoj operi Na uranku (1904) Stanislava Biniåkog,
kao i u Verdijevoj operi Il trovatore. Aktivna pre i posle Prvog svet-
skog rata, ona je u Koštani saraðivala prvenstveno sa Ilijom Stanoje-
viãem, izvodeãi numere koje je komponovao Petar Krstiã. Druge amater-
ske i profesionalne vokalne solistkiwe koje su nastupale u ulozi Ko-
štane bile su Danica Matejiã (1919), Micika Olivijeri (1920), Kaja
Cvetkoviã (1923), Milica Aviroviã (1925), Hijacinta Haritonoviã
(1929), Irena Satrova (1931), Jawa Jevtiã (1933), Mimi Balkanska (1936)
i Maša Miqkoviã (1942). One su, zajedno sa dirigentima Dragutinom
Pokornim, Stanislavom Biniåkim, Petrom Krstiãem i Stevanom Hri-
stiãem, naåinile prve korake u osnivawu stalnog ansambla Opere Na-
rodnog pozorišta u Beogradu (1920) i imale znaåajnu ulogu u radu ove
institucije, kao i Srpskog narodnog pozorišta u Novom Sadu.

Devetnaesto stoleãe u Srbiji je bilo obeleÿeno strukturama komu-
nikacija u muziåkom i ikonografskom diskursu, tako da su ikoniåki
znaci dominirali u libretima, muzici, scenografiji i kostimografi-
ji muziåko-scenskih ostvarewa, prezentujuãi romantiåarski istorici-
zam i nacionalizam. Ovi znaci su bili prepoznatqivi u jednostavnim
harmonizacijama narodnih napeva, kao i u upotrebi istorijskih kosti-
ma i savremene seoske odeãe na sceni. Tokom najranijeg perioda u raz-
voju scenografije i kostimografije u Srbiji (od 1860-ih do 1910-ih),
zapaÿa se postepen proces profesionalizacije, što je bilo obeleÿeno
saradwom amatera iz Srbije sa profesionalnim beåkim dizajnerima iz
Studija Brioschi i drugima, koji su svoje proizvode slali u Beograd ili
radili na wima u srpskoj prestonici. Meðu prvim dizajnerima u Sr-
biji bio je Stevan Todoroviã (1832—1925), koji se upoznao sa biderma-
jerom tokom svojih studija u Beåu. Kasnije je Johannes Kautzky iz Beåa
naåinio nekoliko osnovnih dekoracija (vizantijska, italijanska, rene-
sansna soba) korišãenih u postavkama klasiånog repertoara, te dopri-
neo osnivawu radionice u Narodnom pozorištu u Beogradu.7

Tokom 1880-ih, slikari i arheolozi iz Srbije su pravili albume
slika seoskih kostima, razvijajuãi trend nagovešten veã Prvom slo-
venskom izloÿbom u Moskvi 1867, na kojoj je predstavnik Srpske akade-
mije nauka i umetnosti, Stevan Todoroviã, nagraðen za zbirku crteÿa
srpskih etnografskih motiva.8 U skladu sa ovakvim interesovawima, u
izvoðewima romantiåarskih komada s pevawem, meðu kojima je i Ko-
štana, korišãeni su autentiåni delovi seoske odeãe umesto kostima
dizajniranih u teatru. Svi aspekti ovako osmišqene scenografije pra-
tili su glavni ideološki pristup usmeren na oåuvawe istorijske au-
tentiånosti bez stilizacije, što je podrazumevalo da slikari koji su
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7 Olga Milanoviã, Beogradska scenografija i kostimografija 1868—1914, Muzej po-
zorišne umetnosti Srbije, Univerzitet umetnosti, Beograd 1983, 16—17.

8 Wegova studija Koliko i kakvih ÿivopisnih slika ima u beogradskim javnim zbirka-
ma, izdata godinu dana kasnije, smatra se jednom od prvih stilskih analiza novije srpske
likovne umetnosti. Prema: Dejan Medakoviã, Srpska umetnost u H¡H veku, Srpska kwi-
ÿevna zadruga, Beograd 1981, 69—70.



dizajnirali scenografiju budu istovremeno i odliåni poznavaoci et-
nografije. Na taj naåin, ikoniåki znaci su bili oåigledni u dizajnu
juÿnosrpskih kuãa i soba na sceni, po uzoru na prostor u kojem je i sam
Stankoviã odrastao (Slika 2). Koštanin kostim je u ranijim produk-
cijama bio veoma sliåan nošwi iz devetnaestog veka koja se nosila u
gradskim sredinama i bila prepoznatqiva po mnogobrojnim orijental-
nim (otomanskim) uticajima, veoma karakteristiånim i za odeãu juÿne
Srbije: šalvare, vezeni jelek, zlatni novåiãi u kosi i oko vrata. U
strogo patrijarhalnom socijalnom kontekstu ovakva odeãa je odvajala
Koštanu od drugih devojaka u komadu, stvarajuãi polaritet nalik na
onaj izmeðu Karmen i Mikaele u Merimeovoj i Bizeovoj Karmen. Ko-
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Slika 2. Rodna kuãa-muzej Bore Stankoviãa u Vrawu



stim sa istorijskim elementima nosio je takoðe Mitke, jedan od Ko-
štaninih oboÿavateqa, naåiwen po uzoru na modu koju je uveo Karaðor-
ðe: fes, pantalone stegnute oko nogu u dowem delu ispod kolena, širo-
ki pojas sa jataganom. Ovakav ikoniåki vizuelni koncept postavke ko-
mada Koštana, utvrðen u ranim produkcijama komada, ostao je popula-
ran kroz åitavo dvadeseto stoleãe (Slika 2).

Jovan Bijeliã, najznaåajniji scenograf i direktor radionice de-
kora izmeðu dva svetska rata u Narodnom pozorištu u Beogradu, posta-
vio je Koštanu 1928. godine. On je u svojim scenografijama promovisao
etnografsku „autentiånost", ali i uveo elemente iluzionizma, što je
bio vaÿan doprinos popularnosti komada s pevawem inspirisanih
folklornim melodijama. Na taj naåin, iskustva iz Pariza, Minhena,
Moskve, odnosno reformatorske ideje Gordona Krejga (Gordon Craig),
Pola Forta (Paul Fort), Ÿaka Rošea (Jacques Rouché), Sergeja Djagiqe-
va, slikara iz grupe Mir iskusstva (Svet umetnosti), kao i uticaji
Maksa Rajnharta (Max Reinhardt), kruÿile su od poåetka dvadesetog veka
Evropom, obeleÿavajuãi i postavke Koštane Stanislava Beloÿanskog,
Milice Babiã i Miomira Deniãa.

Godine 1931. Stankoviãeva Koštana je oÿivqena i u operskoj ver-
ziji Petra Kowoviãa (1883—1970), ne samo najznaåajnijoj od pet opera
ovog kompozitora veã i jednoj od najzaåajnijih dela srpske operske li-
terature.9 Prema Stankoviãevom komadu, Kowoviã je sam napisao li-
breto, unoseãi izvesne promene u radwu. On je sledio sopstvene ideje o
nacionalizmu, inspirisan delima Modesta Musorgskog i Leoša Jana-
åeka, naglašavajuãi znaåaj folklora u utemeqewu i profilisawu naci-
onalne (srpske) muzike. U ciqu da što vernije prikaÿe fleksije na-
rodnog jezika i specifiånog govornog dijalekta iz juÿne Srbije, upo-
trebqavao je deklamaciju koja je trebalo da omoguãi uvid u unutrašwa
stawa likova, kao i citate stilizovanih narodnih melodija, wihovih
fragmenata ili imaginarni muziåki folklor. Kowoviã je modifikovao
Stankoviãev tekst i dodao sasvim novu scenu da bi osvetlio psiholo-
ški profil Koštane, na izvestan naåin analognu prezentaciji ludila
Borisa Godunova, te proÿeo åitav muziåki tok narodnim napevima ili
melodijama nalik na wih. Kowoviã je zapravo zapoåeo da istraÿuje ka-
rakteristike (slovenskih) narodnih napeva veã tokom studija u Pragu,
gde je imao priliku da se upozna sa zbirkama narodnih napeva Vjaåesla-
va Novaka (Vítezslav Novák) i Mikulaša Šnajder-Trnavskog (Mikulás
Schneider-Trnavsky):
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9 Vid.: Petar Krstiã, Premijera Koštane". — Pravda, 29. 5. 1931; Raško Jovanoviã,
Doprinos rediteqa Josipa Kulunxiãa. — Srpska muziåka scena, ur. Nadeÿda Mosusova,
Srpska akademija nauka i umetnosti, Beograd 1995. Kowoviã je revidirao operu tri puta
(1931, 1940, 1948), da bi ona u finalnoj verziji bila koncipirana u tri åina i šest sce-
na. Kako je ovaj tekst fokusiran na ikonografski aspekt komada s pevawem Koštana, te
neãe biti reåi o analizi same opere, detaqnije o tome vid.: Nadeÿda Mosusova, O „Ko-
štani Petra Kowoviãa". — Arti musices II (1971), 167—176; Tatjana Markoviã, Uloga na-
rativnih scena u dramaturgiji opere — Koštana Petra Kowoviãa i Boris Godunov Modesta
Musorgskog, u: Opera — od obreda do umetniåke forme, ur. Sowa Marinkoviã, Fakultet
muziåke umetnosti, Beograd 2001, 122—132.



Zato sam, pre nego što ãu komponovati svoju treãu operu (Koštanu)
zapisivao, prouåavao, i kao umetniåki materijal fiksirao narodne moti-
ve našeg Juga, i posle i iz svih drugih krajeva Jugoslavije, te sam tri pe-
tine tih motiva objavio za glas i klavir pod natpisom Moja zemqa. Veã
sam tu, iz tih motiva, odabirao one muziåke linije koje su mi se, po mojoj
oceni, åinile sposobne da postanu elementi slobodne umetniåke ekspre-
sije. Odatle polazi traÿewe u wima ritmiåkih i harmonskih osobenosti
skrivenih… u samom melodijskom i motivskom osnovu tih narodnih pesa-
ma. Da je balkanski juÿnoslavenski folklor sposoban da dade ne samo eg-
zotiku nego i snaÿne i karakteristiåne elemente åistom muziåkom, op-
štim umetniåkim shvatawima pristupaånom izrazu, to treba da posvedoåi
moja Koštana.10

Kowoviã je zasnovao svoju operu na melodijama koje je Stankoviã
odredio u komadu, ali je ukquåio i druge narodne napeve, meðu kojima
su pojedine pesme iz rukoveti Stevana Mokrawca kao nosioci simbo-
liåkog potencijala u scenskoj postavci dela.11 Ovi napevi su u operi
tretirani kao oaze u preovlaðujuãoj deklamaciji, koja je pratila into-
naciju govora. Tako su uticaji Musorgskog i Janaåeka u operi sjediwe-
ni sa nacionalnom ideologijom izmeðu dva svetska rata.

Posle premijere aprila 1931. u Zagrebu, Kowoviãeva Koštana je
postavqena u Narodnom pozorištu u Beogradu u maju iste godine, a za-
tim ponovno 1950. i 1959. Stanislav Beloÿanski je naåinio åetiri
razliåite produkcije opere u Beogradu, dve pre i dve posle Drugog
svetskog rata, kao i åetiri za izvoðewa u Brnu, Pragu, Zagrebu i Sara-
jevu. Dok je scenografija iz 1930-ih izraÿavala romantiåarski pri-
stup, kasnije je bila više pod uticajem realizma i naturalizma. Ovo je
oåigledno iz wegovog izbora motiva iz makedonskih gradova Tetova i
Debra u ranim produkcijama, kao vrsti indeksnih znakova sveta juÿnog
Balkana, za kojima je kasnije usledila originalna arhitektura Vrawa s
kraja devetnaestog veka.12 Jedan od glavnih doprinosa Beloÿanskog bilo
je zamewivawe naslikanih panela arhitekturom na sceni. Dok su pre
Prvog svetskog rata scenografije uglavnom bile naslikane, on je pri-
hvatio Krejgov i Apijin koncept trodimenzionalne arhitektonike na
sceni i koristio ih je u saradwi sa rediteqem Josipom Kulunxiãem.

Scenografija Beloÿanskog je kasnije zamewena postavkom Vladi-
mira Ÿedrinskog (prvi profesionalni scenograf obrazovan u Beogra-
du; tokom wegovog rada u Narodnom pozorištu u Beogradu, 1926—1940 i
1945—1959, uraðeno je oko sto pedeset scenskih postavki) i Milice
Babiã (kostimograf u Narodnom pozorištu 1931—1939, 1944—1963). U
wihovim produkcijama su se pojavili novi pravci u pristupu folklor-
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10 Petar Kowoviã, Razgovori o Koštani, u: Kwiga o muzici srpskoj i slavenskoj, Ma-
tica srpska, Novi Sad 1947, 109.

11 Pesma „Crni goro" iz Jedanaeste rukoveti je, usled svoje popularnosti, bila po-
znata publici. Tako je ova stilizovana narodna melodija dobila status simbola srpske
muziåke tradicije.

12 Raško Jovanoviã, Olga Milanoviã, Zoran Jovanoviã, Razvoj scenografije i ko-
stimografije u Narodnom pozorištu u Beogradu, u: 125 godina Narodnog pozorišta u Beo-
gradu…, 338.



nom nasleðu. U kontekstu oznaåenom kao „horizont oåekivawa",13 u me-
ðuratnom periodu dela zasnovana na folklornoj osnovi podrazumevala
su sloÿeniju obradu, uz usvajawe kompozicionih tehnika aktuelnih u
savremenoj evropskoj muzici. „Evropeizacija" srpskog pozorišta u to
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13 Definicija termina se zasniva na Lotmanovom zapaÿawu da je recepcija teksta
uslovqena kodom, potrebama i oåekivawima åitaoca. Vid.: Zoran Konstantinoviã, Tekst
u kontekstu, Tekst u kontekstu: Teorijska istraÿivawa 5, ur. Zoran Konstantinoviã,
Institut za kwiÿevnost i umetnost, Beograd 1989, 8.

Slika 3. Divna Radiã-Ðokoviã u ulozi Koštane,
Narodno pozorište u Beogradu, 1947



vreme bila je rezultat dve åiwenice: s jedne strane, brojni srpski mu-
ziåari su sticali obrazovawe na evropskim univerzitetima, gde su
imali priliku da poseãuju koncerte i operske predstave; sa druge stra-
ne, operski repertoar se sastojao prevashodno iz italijanskih, nemaå-
kih, francuskih i ruskih ostvarewa u kojima su neretko gostovali
evropski umetnici.14

Koncept scenografije i kostimografije Beloÿanskog i Babiãeve
pre i neposredno posle Drugog svetskog rata rezultirao je indeksnim
znacima umesto dotadašwih tradicionalnih ideja.15 Ako se podsetimo
na åiwenicu da je indeksni znak onaj åiji unutrašwi kvaliteti pose-
duju zajedniåke karakteristike sa Objektom, produkcija Kowoviãevih
opera Beloÿanskog i Babiãeve ne reprezentuje mimetiåki odraz narod-
ne nošwe i dekoracije enterijera, veã pre interpretaciju koja podrazu-
meva asocijativne reference — kostimi koji su više gradski nego seo-
ski i scenografija koja samo nagoveštava tradicionalni enterijer.
Wihova stilizacija folklornih kostima i scenografije je bila u skla-
du sa postromantiåarskim konceptom prve verzije Kowoviãeve opere i
Stankoviãevog komada s pevawem, odnosno u skladu sa pomenutim sa-
vremenim tretmanom muziåkog folklora (Slika 3). Pored toga, ovaj na-
turalistiåki pristup je bio prisutan u još jednom aspektu: lik Košta-
nine majke nalik na devojku iz ranijih postavki opere i komada s peva-
wem, zamewen je likom starije ÿene sa sela, åije lice i nedostatak zuba
jasno pokazuju wene godine.

Od 1960-ih, simboliåki znaci u muziåko-scenskoj postavci vezani
su pre svega za delo scenografa Miomira Deniãa i kostimografkiwe
Milice Babiã. Deniãeva scenografija je podrazumevala preovlaðujuãi
„prostorni funkcionalizam i apstraktni simbolizam", ukquåujuãi iz-
vesne tehniåke inovacije, a pre svega scensko osvetqewe. Wegova po-
stavka Kowoviãeve Koštane se znatno oslawala na tradicionalnu kon-
cepciju, ali su u ovom kontekstu prethodno ikoniåki znakovi prezna-
åeni u simboliåke oznaåiteqe nacionalne prošlosti, odnosno egzoti-
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14 Prvi direktor Opere Narodnog pozorišta, 1920—1924, bio je Stanislav Biniå-
ki i u to vreme na repertoaru su bila operska dela Rosinija (Rossini), Donicetija (Doni-
zetti), Verdija, Maskawija (Mascagni), Leonkavala (Leoncavallo), Puåinija (Puccini), Gunoa
(Gounod), Masnea (Massenet), Bizea (Bizet), Deliba (Delibes) i Sen-Sansa (Saint-Saëns). U
periodu 1924—1936. direktor je bio Stevan Hristiã, koji je repertoar dopunio delima
Musorgskog, Rimskog-Korsakova, Åajkovskog, Smetane, Dvorÿaka (Dvo›ák), Janaåeka (Janá-
åek), a potom i Gluka (Gluck), Mocarta (Mozart), Vebera (Weber), Vagnera (Wagner) i
Štrausa (Strauss). Jugoslovenski repertoar je bio zastupqen operama Stanislava Biniå-
kog, Petra Krstiãa, Petra Kowoviãa, Svetomira Nastasijeviãa, Ivana Zajca, Josipa Ha-
cea, Krste Odaka i Jakova Gotovca. Vid.: Roksanda Pejoviã, Opera i balet Narodnog pozori-
šta u Beogradu, 1882—1941, Fakultet muziåke umetnosti, Beograd 1996.

15 Beloÿanski je zapravo bio i scenograf i kostimograf prilikom premijere ope-
re u Beogradu 1931. godine. Potom je kostimograf bila Milica Babiã, beåki i berlin-
ski ðak, prvi specijalozovani profesionalni kostimograf u Narodnom pozorištu u
Beogradu. Pored toga, u prvoj školi glume u Narodnom pozorištu bila je predavaå Isto-
rije kostima i perike, ukquåujuãi kurseve o narodnoj nošwi i modernoj stilizaciji ko-
stima. Vid.: R. Jovanoviã, O. Milanoviã, Z. Jovanoviã, Razvoj scenografije i kostimogra-
fije…, 354.



cizma. Pored toga, simboliåka retorika kostimografije naglašena je u
kquånim taåkama dram(aturgij)e same: bogato ukrašena sveåana odeãa
neveste Koštane, koju ona nosi na svom venåawu, oštro kontrastira
wenoj unutrašwoj nesreãi i tragiånoj sudbini.16 Iz tog razloga je De-
niãeva scenska postavka ostala do danas najpopularnija i u ovoj po-
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16 Vid.: Milenko Misailoviã, Dramaturgija kostimografije, Sterijino pozorje,
Novi Sad 1990, 172.

Slika 4. Olivera Markoviã i Jovan Miliãeviã kao Koštana i Mitke,
Narodno pozorište u Beogradu, 1969



stavci nastupale su neke od najznaåajnijih jugoslovenskih folk i pop
vokalnih solistkiwa, kao što su Olivera Markoviã (1969; Slika 4),
Usnija Rexepova (1984; Slika 5) i Maja Oxaklijevska (1992).

Nasuprot tome, izvesni kasniji pokušaji postavke novosimboliå-
ke (delimiåno ikoniåke, delimiåno simboliåke) scenografije Stanko-
viãeve Koštane ne mogu se smatrati uspešnim zbog nedostatka jedin-
stvenog koncepta u semiotiåkom smislu. Takva je, na primer, produkci-
ja scenografa Geroslava Zariãa i kostimografkiwe Bojane Nikitoviã
sa Ivanom Ÿigon u glavnoj ulozi, iz 1993. godine. Zariã je pokušao da
smesti radwu u neodreðeni prostor, oznaåen plavim zavesama sa nasli-
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Slika 5. Usnija Rexepova u ulozi Koštane,
Narodno pozorište u Beogradu, 1984.



kanim belim oblacima i industrijskim nameštajem, u pokušaju da ko-
mad predstavi kao univerzalnu priåu. Sa druge strane, kostimografki-
wa je naåinila stilizovane tradicionalne nošwe, što nije bilo u
skladu sa scenografijom. Povratak idiliånom i idealizovanom shvata-
wu folklora na romantiåarski naåin, karakteristiåan za srpsku kultu-
ru, muziku i kinematografiju tokom 1990-ih, jedan je od oblika tada
preovladavajuãeg populizma u kulturi.17

Razmatrawe scenske postavke priåe o Koštani potvrðuje da je vi-
zuelni aspekt scenske predstave autonomni znak/sistem meðu drugim
znakovima/sistemima (jezik, svetlo, kostim, gestikulacija) ili deo se-
miosis-a.18 U mreÿi razliåitih znakova, ikonografija je jedan od kquåe-
va za åitawe politekstualnih scenskih muziåkih formi.

Tatjana Markoviã

ICONOGRAPHIC NETWORK OF SIGNS:
THE SEMIOSIS OF THE PLAY KOŠTANA

Summary

Koštana (1899), a play with singing by Borisav Stankoviã (1876—1927) is one of
the canonic works of Serbian dramatic literature. Since the play's premiere (National
theatre in Belgrade, 1900), this dramatic piece is an obligatory part of the Yugoslav and
Serbian theatrical repertoire. The musical numbers, i.e. the arrangements of folk songs,
chosen by the author himself, contributed to the popularity of the play. In 1931, this
play inspired an operatic libretto by Petar Konjoviã, who later, on two occasions, revi-
sed the libretto and the opera (1940, 1948). The scenography of the story of Koštana
during the twentieth century was in line with the modern ideological coordinates of the
national identity, hence the musical iconography represents different aspects of the Ser-
bian self-representation by means of the presentation of the country, the class society, a
woman's role in it. Based on a consideration and a semiotic analysis of the sceno-
graphy and the costumes of the play with singing and the opera Koštana, there are
three basic concepts of the musical-theatrical semiosis: the iconic, the index and the
symbolic, followed by an increase in professionalism in the field of performance, costu-
mes, scenography, directing, with a transition from structures of communication to
structures of meaning. They are recognizable in the scenography and the costumes by
Jovan Bijeliã, Stanislav Beloÿanski, Milica Babiã, Vladimir Ÿedrinski, Miomir Deniã,
up to some newer solutions, like the ones by Geroslav Zariã and Bojana Nikitoviã.
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17 Vid.: Tatjana Markoviã, „Music and society in Serbia and Montenegro in the 1990s",
session at the intercongressional symposium of the International Musicological Society, Budapest
2000; Muzika ¢/1 (2001), 49—60. Ovaj aspekt je oåigledan i u savremenom srpskom filmu,
inspirisanom romantiåarskim pozorišnim komadima, komadima s pevawem i romanima.
Jedan od primera je veoma popularan film Zona Zamfirova (2002), zasnovan na noveli
Stevana Sremca (1855—1906), u kojem se naivni zaplet odnosi na qubavnu priåu u jednom
srpskom selu. Napomenimo i da likovi u filmu nose narodnu nošwu.

18 Frank Peters, Scenography, iconography, and semiotics: Toward an analytical frame-
work, 150.
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DVOJEZIÅNI MUZIÅKI RUKOPIS
IZ ODEQEWA STARE I RETKE KWIGE

BIBLIOTEKE MATICE SRPSKE
(prilog srpsko-gråkim pojaåkim vezama)*

SAŸETAK: U Odeqewu stare i retke kwige u Biblioteci Matice srpske na-
lazi se, pod signaturnom oznakom MR ¡ 1, dvojeziåna, gråko-slovenska neumska
kwiga iz H¢¡¡¡ veka. Ispisi pojedinih crkvenih himni na slovenskom jeziku, kao i
beleške pojaca koji su rukopis nesumwivo koristili, upuãuju na postojane pojaåke
veze na Balkanu u posledwim vekovima turkokratije. Iako nije posve reprezenta-
tivna po kaligrafskim i drugim osobenostima, ova pojaåka kwiga umnogome otkriva
putawe kojima se prenosila pojana molitva.

KQUÅNE REÅI: rukopis, neume, stihira, melodija, pisar, Sveta gora, pojaå-
ka tradicija, srpsko-gråke veze.

Izuzev znaåajne zbirke muziåkih rukopisa u biblioteci manastira
Hilandara, posve je mali broj starih notiranih kwiga u ostalim srp-
skim riznicama.1 Evidentirano je ukupno åetrnaest kodeksa u kojima su
melodije zabeleÿene kasnovizantijskim oblikom neumske simiografije
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* Studija je realizovana u okviru projekta Muzika na raskršãu — srpski, balkanski,
evropski okviri (br. 147033), koji finansira Ministarstvo za nauku i tehnološki razvoj
Republike Srbije.

1 Rukopisi ispisani kasnovizantijskom neumskom simiografijom i sa gråkim tek-
stualnim predloškom u osnovi nalaze se danas u Patrijaršijskoj biblioteci, Muzeju
Srpske pravoslavne crkve u Beogradu, Spomen-biblioteci Karlovaåke gimnazije i u Ode-
qewu za staru i retku kwigu Biblioteke Matice srpske, zatim u Arheografskom odeqewu
Narodne biblioteke Srbije, Arhivu Srpske akademije nauka i umetnosti i Muzeju Srpske
crkve u Sentandreji. Od dr Ivane Perkoviã, docenta na Katedri za muzikologiju Fakul-
teta muziåke umetnosti u Beogradu, 2004. godine sam saznala da na ovom fakultetu postoje
dva neumska rukopisa. Tada sam imala priliku i da vidim kserokse pojedinih stranica
iz kodeksa. U proteklom periodu, iako sam nastojala da doðem do rukopisa, ostala sam,
naÿalost, uskraãena åak i za osnovnu informaciju o tome gde se oni sada nalaze. Naime,
bibliotekarke u Biblioteci Fakulteta muziåke umetnosti nisu upoznate da su sliåni ko-
deksi ikada bili u wihovom fondu, a moje obraãawe u više mahova koleginici Perkoviã
ostalo je bez rezultata, buduãi da je, po wenim reåima, i ona izgubila uvid u to gde su ru-
kopisi åije je pojedine stranice svojevremeno kseroksirala.



i sa gråkim tekstualnim predloškom u osnovi. Svi su datovani u drugu
polovinu H¢¡¡¡ stoleãa.2

Osim mešovitog tipa zbornika (neumska Antologija i nenotirana
Stihologija) iz Spomen-biblioteke Karlovaåke gimnazije br. 3, za koju
na osnovu zapisa saznajemo da je u manastir Ravanicu — Vrdnik dospe-
la sa Svete gore,3 za ostale rukopise nije moguãe sa sigurnošãu ustano-
viti kako su se obreli u našim biblioteåkim fondovima. Poznato je
da su neumski kodeksi, naroåito oni kaligrafski ispisani i bogatije
ilustrovani, tokom dugovekovne istorije pojaåke umetnosti predstavqa-
li dragocen poklon, darivan zasluÿnijim priloÿnicima ili crkve-
nim velikodostojnicima. Pojaåke i druge bogosluÿbene kwige su zajed-
no sa ostalim relikvijama nosili i monasi u tzv. pisanija, koja su bila
åesto organizovana u oblasti Karlovaåke mitropolije.4 Posve je, meðu-
tim, opravdano pretpostaviti da su pojedini saåuvani zbornici u srp-
skim bibliotekama ostali iza gråkih pojaca i uåiteqa pojawa, koji su
tokom H¢¡¡¡ veka boravili meðu Srbima, severno i juÿno od Save i Du-
nava.5 Za one, pak, u kojima nalazimo primere dvojeziånih tekstova pod
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2 Taåne godine završetka rada svojih autografa naveli su Dimitrije Kirianidis,
potpisnik dve Antologije (1793, 1794), Dokstastariona (1794) i Irmologije (1793), koje se
åuvaju u Muzeju Srpske crkve u Sentandreji (br. 2, 3, 4 i 5), Jovan Haxi Hristu u Antolo-
giji (1749) koja je pripadala biblioteci manastira Visoki Deåani, a danas se nalazi u
Arheografskom odeqewu Narodne biblioteke Srbije (Deåani 49), kao i pisar dvojeziånog
zbornika (1780) iz Odeqewa stare i retke kwige pri Biblioteci Matice srpske (MR ¡
1). Naÿalost, ovom prilikom nije bilo moguãe izvršiti filigranološku analizu papi-
ra koja bi, uz analizu neumskog pisma, svakako doprinela pouzdanijem datovawu neumskih
rukopisa bez naznake pisara o vremenu kada su ispisani.

3 Na f. 21r—31r piše: sïy stihologßy prinese › sWïe gorï a¿onskïe åWnï wcæ grigorïe ºromnah
i po samrtWi egw po plüWi predesa proßgumen kir Vilimwn ßeroshimnik predadey crkvi ravanici i sWo-
mu knjaõu laõaru na sluÿbu. Dati zapis je citiran u radu D. Petroviã, Fruškogorski mana-
stiri i srpsko pojawe, u: Fruškogorski manastiri, Galerija SANU, kw. 66, Beograd 1990,
178—196, a dve stranice iz rukopisa objavqene su u: D. Stefanoviã, Izvori za prouåavawe
stare srpske crkvene muzike, u: Srpska muzika kroz vekove, Galerija SANU, kw. 22, Beograd
1973, 138—139.

4 Dejan Medakoviã, Manastir Hilandar u 18. veku. — Hilandarski zbornik 3, Beo-
grad 1974, 7—84.

5 Zna se da je vatopedski daskal Anatolije, koji je tokom åetvrte decenije datog sto-
leãa predavao u pojaåkoj školi u Beogradu åiji je osnivaå bio mitropolit Mojsije Pe-
troviã, dobio otkupninu za psaltiãije koje je sa sobom doneo. Ovaj podatak navodi Sveto-
zar Matiã na osnovu dokumenta — obligacije (rukopis br. 1294) koji se nalazio u Narod-
noj biblioteci u Beogradu pre bombardovawa 1941. godine. U ugovoru su bile popisane
pojaåke kwige za koje je vatopedski psalt, stupajuãi na duÿnost uåiteqa, dobio 386 fo-
rinti. Naÿalost, Matiã nije prepisao naslove muziåkih zbornika. Upor. S. Matiã, Dve
kulturno-istoriske beleške, nav. delo. 180. Upor. Ÿivojin Stankoviã, Graða za istoriju
srpskog pravoslavnog crkvenog pojawa — Gråka škola i karlovaåko pojawe, (prir. D. Petro-
viã). — Pravoslavna misao HH¡¡¡, 27, (1980), 55—73. Budimski vladika Dionisije Popo-
viã je verovatno naruåio od peštanskog pojca Dimitrija Kirianidisa da ispiše neum-
ske zbornike koji su se našli u wegovoj bogatoj liånoj biblioteci u Sentandreji. Buduãi
i sam uåiteq pojawa u školi koju je u Budimu organizovao, a nastojeãi da srpskom sve-
šteniåkom kadru obezbedi kompletno muziåko obrazovawe, wemu su bili neophodni zbor-
nici koji svojim sadrÿajem pokrivaju najveãi deo pojaåkog repertoara. O Dionisiju Po-
poviãu vid.: Ÿivotoopisanße Dßonísßa otæ Popoviãa pravoslavnogæ epßskopa budimskogæ,
spisano Petromæ Rimskßö. — Srbskßö Lýtopisæ za godinu 1857, åastæ ¡, (Budim 1857),
65—83; Dimitrije E. Stefanoviã, Autobiografija Petra Rimskog 1800—1874. — Sveske

¡



neumama ili zapise na crkvenoslovenskom, sa sigurnošãu se moÿe re-
ãi da su ih u pojaåkoj praksi koristili srpski pojci. Takav primer
predstavqa i neumska kwiga, koja se pod signaturnom oznakom MR ¡ 1
nalazi u Odeqewu za staru i retku kwigu u Biblioteci Matice srpske.

Letimiånim pregledom sadrÿaja moÿe se konstatovati da je pisar
imao osobene kriterijume u izboru pesama. Neujednaåena struktura i
sadrÿaj datog zbornika upuãuju na to da mu prevashodni ciq nije bio
sastavqawe zbornika odreðenog ÿanrovskog tipa,6 te da je u sopstvenoj
kompilaciji odabranih himni koristio neumske predloške razliåitog
sadrÿaja. Na ovakvu pretpostavku upuãuje åiwenica da su prve stranice
ispuwene liturgijskim pesmama, prevashodno heruvikama, te da u na-
stavku slede stihire na „Slava… I niwe", tzv. doksastikoni iz sluÿbi
velikomuåenika Prokopija, sv. Evdokima, praznika Blagovesti i sv. Ge-
orgija.7

Pravi poåetak kao da je, meðutim, usledio nakon kolofona na f.
12v, u kojem je pisar ukazao na koncepciju doksastariona, taånije skra-
ãenog stihirara koji sadrÿi glavne stihire sa pripevom „Slava… I
niwe" iz Gospodwih i Bogorodiåinih praznika i praznika Svetih.8

No, ni ovde nije dosledno pratio kalendarski ciklus, niti je najpre
zaokruÿio minejski repertoar, pa potom prešao na himne iz trioda i
pentikostara. Konkretnije, on je zapoåeo standardni doksastarion od
sv. Simeona Stolpnika, koji se proslavqa prvog septembra — prvog da-
na crkvenog godišweg kruga, i zatim nastavio sa praznicima tokom
septembra i oktobra (Roðewe presvete Bogorodice, Vozdviÿewe Åasnog
krsta i Roðewe Preteåe Jovana), ali je u nastavku minejski ciklus
praktiåno u potpunosti izostavio, prešavši na spomene sv. apostola
Petra i Pavla i Uspewa Bogorodice koji padaju u jun, odnosno avgust.

Donekle potpuniji izbor stihira zabeleÿio je, meðutim, u delu ko-
ji je oznaåio naslovom: Poåetak trioda i pentikostara (od f. 12r do

53

Matice srpske, Graða i prilozi za kulturnu i društvenu istoriju 2, (1986), 5—35; D. Pe-
troviã, Gråko-srpske kulturne veze i srpsko pojawe u 18. veku. — Sentandrejski zbornik 2
(1992), 149—159 + sl. 3.

6 U kratkom opisu priloÿenom uz rukopis, u kome su naznaåene dimenzije (15 h 11 cm),
broj listova (112) i karakteristike poveza (karton obloÿen koÿom), stoji neodgovarajuãa
odrednica: stihologija. Ovaj pojam, premda nedovoqno precizan i neobrazloÿen, usvojen
je kao imeniteq za kodekse koji se nisu mogli smestiti u jasno definisane, uslovno re-
åeno, ÿanrove, kao što su oktoih, bogorodiånik, troparnik i sl. Svojim sadrÿajem, u ko-
me, åiwenica je, preovlaðuju himne koje se u okviru glavnih dnevnih i prazniånih bogo-
sluÿewa pevaju na stihove, dati zbornici nedvosmisleno upuãuju na zakquåak da su ih
upravo za potrebe pevnice ispisivali i koristili prevashodno pojci. O nenotiranim
stihologijama vid.: Vesna Peno, Pojaåki zbornici iz vremena turkokratije, u: Pojaåki
zbornici u srpskim rukopisnim riznicama od H¢ do H¢¡¡¡ veka, doktorska disertacija od-
brawena na Filozofskom fakultetu u Beogradu 2008, 186—202 (u rukopisu).

7 S obzirom na to da paginacija nije originalna, te da je prvi recto list ispuwen
neumama, bez bilo kakvog tekstualnog uvoda, bilo u vidu kolofona ili naslova, što nije
neophodno ali je uobiåajeno, moguãe je pretpostaviti da je rukopis nekada bio potpuniji
i da je u prvom delu predstavqao skraãenu antologiju, kojoj su pridodate pomenute himne
stihirarskog ÿanra.

8 Tekst u kolofonu glasi: Èrh§ syn ue» Ègåw doqasthk© t%n despothk%n kaÆ uew-
mhtorhk%n Ñort%n kaÆ toŸj Ñortazomçnoyj Âgåoyj.



46r). Ovde je stihirama na „Gospodi vozvah" povremeno dodavao i one
na „stihove". Uglavnom je za svaku nedequ posta, kao i nakon Pashe, za-
beleÿena po jedna stihira, s tim da je izostala Velika nedeqa.

Od sredine rukopisa, taånije od f. 49v, pisar se vratio minejskim
stihirama meðu kojima, po broju zabeleÿenih melodija, dominiraju one
koje se pevaju na praznike Roðewa Hristovog i Bogojavqawa.9 U rukopi-
snoj tradiciji je uobiåajeno da se u doksastarionima za velike Gospod-
we praznike, posebno za Boÿiã i Bogojavqewe, ispisuju i stihire na
åasovima, što je sluåaj i sa rukopisom MR ¡ 1.

Najzad, na završnim stranicama (od f. 85v do f. 112r) nalaze se no-
tirani i nenotirani zapisi himni koje odgovaraju sadrÿaju antologije.
Izmeðu ostalog tu su polijelej sa transliterovanim gråkim tekstom ko-
ji je ispisan ãirilicom, zatim psalamski pripev Vsjakoje dihanije,
slavoslovqe, stihire doksastikoni za praznike Sv. Arhangela, Sv. Ig-
natija, Aliluija i tropar Se ÿenih grjadet koji se poju na Veliki pone-
deqak i dr. Ove himne su oåigledno zapisivane naknadno, kako se za
wima ukazivala potreba.

Analiza napeva stihirarskih melodija, ali i drugih koje pripadaju
papadikijskom melosu, upuãuje na svetogorsku pojaåku tradiciju. Pisar
se, naime, opredelio za u wegovo vreme vrlo popularni kalofoniåni
stihirarski napev åiji je tvorac German, episkop Nove Patre.10 Ovaj
kompozitor iz druge polovine H¢¡¡ veka je u stihirarskom ÿanru pre-
vazišao svojim specifiånim stilom — ifosom, uåiteqa Hrisafisa
Novog. Wegove tehniåki sloÿene kompozicije, koje karakterišu meli-
zmatiåni ukrasi — kalopizmi, unutar melodija starijih majstora pojaå-
ke umetnosti11 prepisivane su u velikom broju rukopisa i to naroåito
od strane pisara iz velikih pojaåkih centara kakvi su bili manastir
Vatoped, Dohijar, Ksiropotam, Iviron i drugi. Wegov uticaj meðu sve-
togorskim pojcima i pisarima prenosili su i wegovi uåenici, meðu
kojima su nesumwivo najpoznatiji bili jeromonah Kozma iz manastira
Iviron i jerej Balasije.
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9 Povratak na minejski ciklus usledio je sa stihirama za praznike sv. mladenaca
postradalih od Iroda, Uspewa Bogorodice, sv. Jovana Rilskog, sv. Arhangela, Vavedewa
presvete Bogorodice, sv. åetrdeset muåenika.

10 Do ovog zakquåka došla sam poreðewem stihira zabeleÿenih u rukopisu iz zbir-
ke Matice srpske sa odgovarajuãim stihirama za koje se, iako se nalaze u razliåitim pre-
pisima, pouzdano zna da pripadaju kalofoniånom stihiraru Germana Neon Patrona. Je-
dan od primera je i stihira na Tominu nedequ, T%n uyr%n keklismçn%n u drugom plagal-
nom glasu. Vid. fototipiju br. 77 u: ManÃlhj K. Xatzhgiakoÿmhj, XeirÃgraVa ekklhsia-
stik0j moysik0j (1453—1832), nav. delo i f. 40v u kodeksu MR ¡ 1.

11 Kalopizme je German unosio u kompozicije Nikifora Itikosa, Jovana Kukuzeqa,
Ksenosa Koronisa, Jovana Kladasa, Manuila Hrisafisa, jeromonaha Gerasima (svi iz H¡¢
i H¢ veka), ali i u napeve svojih savremenika: Georgija Redestinosa, Grigorija Savait-
skog, Klimenta jeromonaha, Natanaila mitropolita Nikeje, mitropolita Jawine Dositeja
i jeromonaha Nektarija. Upor. Grhgoråoy U. StÀuh, GermanÃj 'Arxiere‡j Nçwn Patr3n (B'
êmisy IZ' aø%noj) â zw§ kaÆ tÁ ¿rgo to‡, 'AnÀtypo ÈpÁ tÁn 30 tÃmo Epåshmoi lÃgoi, Z/
Moysikologik0 spoyd0, 'EunikÃ kaÆ KapodistriakÁ Panepist0mio 'Auhn%n, 'Au0na 1998,
391—418.



Da je pisar neumskog zbornika iz Matice srpske imao uzore u sve-
togorskom rukopisnom i pojaåkom predawu, i to upravo onom koje je u
vezi sa Germanom Neon Patronom i wegovim nastavqaåima, svedoåe i
melodije åiji su autori Dionisije jeromonah i Damjan Vatopedski.

Svestranom delatnošãu svetogorsku pojaåku praksu su posledwih
decenija H¢¡¡ i poåetkom H¢¡¡¡ stoleãa obeleÿili vatopedski jeromo-
nah Damjan, nastavqaå pomenutog Kozme Makedonca.12 Kao kompozitor
se nije posebno istakao, buduãi da je uglavnom sledio tada aktuelne
tendencije na poqu kalofonije.13 Ipak, u rukopisima se åesto sreãu
wegove priåasne pesme za nedequ (Hvalite Gospoda) u åetvrtom i prvom
plagalnom glasu, kao i heruvika åetvrtog glasa koju je zabeleÿio i pi-
sar u kodeksu MR ¡ 1 (ff. 4v—5v). Vaÿno je istaãi da je Damjan bio sa-
vremenik i sabrat daskalu Anatoliju Vatopedskom koji je boravio u Sr-
biji. I on sam je bio prevashodno poznat kao uåiteq pojawa, što doka-
zuju brojni kodeksi u kojima uz wegovo ime stoji odrednica: ã dÀskaloj
t%n Polit%n moysik%n, dakle, uåiteq konstantinopoqskih muziåara.14

Ime jeromonaha Dionisija dovodi se pre svega u vezu sa prepisi-
vaåkim umeãem. Poznato je pet wegovih neumskih kwiga, datovanih u
period od 1725. do 1755. godine. Zanimqivo je da se jedan wegov auto-
graf, Irmologija sa melosom jereja Balasija, koju je završio 1723, nala-
zi u srpskoj lavri na Svetoj gori.15 U ovom, kao i u ostalim kodeksima,
Dionisije se u kolofonu potpisao kao jeromonah iz Zagore, iz sela Ma-
krinica, sa podatkom da pripada bratstvu Simono Petre.16

Posebnost rukopisa MR ¡ 1 u odnosu na gråke neumske zbornike u
našim bibliotekama jeste u tome što u wemu nalazimo neposredne ele-
mente na osnovu kojih se moÿe tvrditi da je bio u upotrebi u dvojeziå-
noj bogosluÿbenoj praksi.17 Pored slovenskih naslova ispred pojedinih
stihira, koji govore o prazniku na kojem se ista poje, ili oznaka glasa,
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12 Kozma Makedonac je bio podjednako i kompozitor i prepisivaå, ali i vrlo uti-
cajan pedagog. Ostavio je sopstvene varijante Stihirara i Irmologiona, a komponovao je
i brojne papadikijske melodije u kalofoniånom stilu. Poznato je åak 28 wegovih autogra-
fa, datovanih od 1672. do 1692. godine. Vaÿno je naglasiti da se radi o izuzetno vrednim
kaligrafskim ispisima koji se izdvajaju meðu rukopisima iz perioda turkokratije. Meðu
brojnim uåenicima ovog znaåajnog svetogorca posebno su poznati Damjan Vatopedski, je-
rej Pavle i Panajotis Haladzoglu. Upor. M. K. Xatzhgiakoÿmhj, Nav. delo, 37—38 i foto-
tipije br. 47 i 48.

13 Komponovao je preteÿno kalofoniåne irmose. O wegovim napevima vid.: M. K.
Xatzhgiakoÿmhj, MoysikÀ xeirÃgraVa Toyrkokratåaj (1453—1832), tÃm. 1, Au0na 1975, 288—
289.

14 Damjan je, nakon Kozme Makedonca, nastavio da poduåava Panajotisa Haladzoglua
koji je bio prvi poznati protopsalt u Velikoj crkvi u Konstantinopoqu nakon Hrisafi-
sa Novog. Uåenik mu je takoðe bio i nadaleko poznati Konstantinopoqac Petar Bere-
ketis.

15 M. K. Xatzhgiakoÿmhj, XeirÃgraVa ekklhsiastik0j moysik0j (1453—1832), 95. Reå
je o hilandarskom rukopisu br. 87. Upor. Andrija Jakovqeviã, Inventar muziåkih rukopisa
manastira Hilandara. — Hilandarski zbornik br. 4, Beograd 1978, 223—224.

16 Upor. kompletan kolofon u: M. K. Xatzhgiakoÿmhj, Nav. delo, 167, 202 i A. Jako-
vqeviã, Nav. delo, 224.

17 Jedna himna na crkvenoslovenskom zabeleÿena je i u rukopisu br. 364 iz Patri-
jaršijske biblioteke u Beogradu.



kao i transliterovanih tekstova bez neuma zapisanih ãiriliånim pi-
smom (ff. 7v, 85r, 94v—96v, 107v, 108v i na unutrašwoj strani zadwe
korice), u ovom kodeksu su se našle i tri pesme åiji je tekst u celini
na slovenskom jeziku. Prva — melizmatiåna heruvika prvog glasa, sa
kratimom na kraju, åiji je autor Dionisije jeromonah, zabeleÿena je na
samom poåetku (ff. 1v—2v); stihira sa pripevom „Slava… I niwe", še-
stog glasa, Prwbrazuú voskresenïe tvoe Hrïste Boÿe, iz sluÿbe za praznik
Pedesetnice, našla se nakon stihire Sv. Dimitrija iz dela koji pri-
pada doksastarionu (ff. 17r—18r), a treãa, podobna stihira osmog glasa
sa veåerweg, Ihÿe oko ne vidý ni âho slœša, uklopqena je u ponovqeni
minejski ciklus i pripada sluÿbi Sv. Jovana Rilskog koji se prosla-
vqa 19. oktobra (ff. 53r—54v). Da je rukopis bio namewen pojcima koji-
ma gråki jezik nije bio materwi, svedoåi i zapis polijeleja Rabi Gospo-
di. U naslovu ove himne na f. 85v stoji: Poemïi na glasæ D polielei gdina
ßanakïa proWwqalta carigradska.18

Rukopis su, sudeãi po potpisima, koristili jeromonah Vikentije
i izvesni Simon. Vikentije je, štaviše, na f. 84v ostavio belešku o
tome da mu je neumska kwiga bila u vlasništvu.19 Simonovo ime se,
pak, nalazi na unutrašwoj strani posledwe korice, ispod translite-
rovanog gråkog teksta opšteg tropara Krstu, koji u prevodu glasi Spasi
Gospode qude tvoje i blagoslovi nasleðe tvoje.

Još jedan zapis na slovenskom privlaåi paÿwu i ujedno izaziva
dilemu. Na f. 108v piše: propisasä sïe v lýto wha mp mca ßunïa. Da li je ovu
neupadqivu belešku upisao navedene 1780. godine, pisar iz åijeg su pe-
ra proizašle neumske melodije i stihovi pod wima ili je, pak, zabele-
ÿio pojac, Vikentije ili Simon, åijoj ruci najverovatnije pripadaju
tekstovi na slovenskom bez neuma, kao i naslovi i uputstva o glasu i
prazniku uz himne? Izvesno je da osobenosti neumskog skripta kroz åi-
tav rukopis ukazuju na jednog pisara, za koga se sa velikim pouzdawem
moÿe reãi da je bio poreklom Grk. Jedino je pod sumwom da li je on is-
pisao i prethodno pomenuti polijelej pod ãiriliånim naslovom. No,
iako se oåigledno odstupilo od kompaktnijeg stila i marginama oivi-
åenog šablona, oblik neuma u polijeleju se ne razlikuje od ostalog not-
nog materijala. Specifiånosti u duktusu se pre svega konstatuju u vezi
sa tekstualnim celinama bez neumskih znakova. Utisak je da ruka koja je
zapisala transliterovane gråke himne, pa åak i one delove koji su u
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18 Reå je zapravo o Jovanu Trapezundiosu, koji je bio najpre domestik (od 1727. go-
dine), pa lampadarije (od 1728. do 1734. ili 1736) i na kraju protopsalt (do 1770) u Veli-
koj crkvi u Konstantinopoqu. Zanimqivo je dodati i to da je kao uåenik Panajotisa Ha-
ladzoglua, i on nastavio liniju koja vodi od Germana Neon Patrona, preko Kozme Ivi-
ronskog i Damjana Vatopedskog. Meðu Jovanovim najpoznatijim kompozicijama su upravo
polijeleji prvog i åetvrtog glasa, koji je u datom rukopisu Odeqewa za staru i retku kwi-
gu Matice srpske i zabeleÿen. Trapezundios je inaåe u istoriji kasnovizantijske pojaåke
tradicije pre svega ostao upamãen kao prvi kompozitor i teoretiåar koji je pokušao da
uprosti neumsku notaciju, uvoðewem veãeg broja intervalskih znakova. Ovim je on u stva-
ri zapoåeo reformu koju ãe preuzeti Petar Peloponeski, a do kraja sprovesti Hurmuzije,
Hrisant i Grigorije, poåetkom H¡H veka. Upor. Vesna (Sara) Peno, Iz hilandarske pojaåke
riznice — Vikentije Hilandarac, Novi Sad 2003, 21—22.

19 Zapis, ispisan kurzivom, glasi: psaltikia vikentia jeromonaha.



potpunosti na slovenskom, nije bila naroåito viåna peru ili, pak, ni-
je bila naviknuta na ãiriliåno pismo. Moglo bi se pretpostaviti da
je i gråki pisar beleÿio odreðene gråke stihove ãirilicom u kojoj se
tek oprobavao. Ovakvim objašwewem se eliminiše pitawe otkuda slo-
venske himne i tekstovi unutar samog rukopisa, dakle, na mestima gde
se ne oåekuje praznina hartije koja je mogla biti naknadno popuwena.
Ipak, daleko je logiånije zakquåiti da je glavni pisar iz odreðenog
razloga u svoju pesmaricu uneo i slovenske himne za kojima je imao
oåigledno potrebu, a da je naknadno, upravo na slobodnim stranicama,
pojac i novi vlasnik kwige zapisao transliterovane tekstove.

Razrešewe pitawa autorstva i datovawa rukopisa moglo bi da bude
umnogome pouzdanije ako bi se u razmatrawe uzeli gråki i gråko-slo-
venski kodeksi iz hilandarske pojaåke riznice, koji su sliåni po iz-
boru pesama i zastupqenim melodima. Posebno bi bilo dragoceno upo-
rediti neumsku kwigu iz Odeqewa za staru i retku kwigu Matice srp-
ske sa autografima gråkog jeromonaha Anatolija, kome se pripisuju tri
zbornika, završena tokom 1723. i 1724. godine, kao i dva nedatovana
kodeksa, oba Stihirara, jedan po napevu Hrisafisa Novog, a drugi sa
melosom Germana Neon Patrona.20 Pisar Anatolije, uåenik poznatog
protopsalta i daskala iz Soluna, Manuila Gute,21 mogao bi biti zapra-
vo prvi poznati srpski uåiteq pojawa koji se, kao veã iskusan psalt i
pisar, odazvao pozivu mitropolita Viãentija Jovanoviãa i sa Svete go-
re doneo pojaåke kwige na polzu srpskim pojcima.22

Do novih i potpunijih saznawa koja ãe doneti buduãa istraÿivawa
ostaje posve izvesno da su u posledwim vekovima turkokratije intenzi-
virane pojaåke veze na Balkanu. O tome da su saradwa i kontakti izme-
ðu pojaca, daskala i pisara, posebno onih sa Svete gore i izvan we, bi-
li uåestaliji nego ranije posredno svedoåi i neumski zbornik iz Ode-
qewa za staru i retku kwigu Matice srpske. Melodije zapisane u wemu
pribliÿavaju nas putawama, premda još uvek udaqenim i skrovitim,
kojima su se pojane molitve prenosile i usvajale.
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20 Datovani kodeksi su Irmologija sa napevom jereja Balasija, Stihirar i Kratima-
tarion sa ikimatarionom. Upor. G. U. StÀuh, T2 xeirÃgraVa byzantinéj moysikéj Agåon
=/Oroj, katÀlogoj perigraVikÁj t%n xeirogrÀVwn kwdåkwn byzantinéj moysikéj t%n Èpoke-
imçnwn ñn taìj bibliou0kaij t%n =Ier%n Mon%n kaÆ Skht%n to‡ =Agåoy '/Oroyj, =Ier2 Sÿnodoj
téj 'Ekklhsåaj téj =EllÀdoj — 'Idryma Byzantinéj Moysikologåaj, tÃm. A/, 'Auénai 1975,
51—58; tÃm, B/, 'Auénai 1976, 78—79, 88; S. Layri3thj — S. EŸstratiÀdhj, KatÀlogoj t%n
kwdåkwn téj monéj Meg. Laÿraj, Paris 1925, 252.

21 U rukopisima se ovaj muziåar s poåetka H¢¡¡¡ stoleãa pomiwe prevashodno kao
kompozitor, pojac i daskal, a mawe kao pisar. Poznat je samo jedan wegov autograf, Sti-
hirar (rukopis manastira Iviron br. 1094) iz 1700. godine, ali su zato brojni wegovi ka-
lofoniåni irmosi, priåasne i druge melodije papadikijskog napeva. Zna se da je u Solu-
nu bio pojac i posle 1720. godine. Vid.: M. K. Xatzhgiakoÿmh, Nav. delo, 41.

22 U dostupnoj literaturi razlikuju se podaci u vezi sa godinama koje je meðu Srbi-
ma proveo vatopedski psalt. Radoslav Grujiã navodi da je Anatolije boravio u Beogradu i
Karlovcima od 1731. do 1737. godine, dok Ÿivojin Stankoviã pomiwe period od 1732. do
1745. Danica Petroviã, pak, smatra da je gråki daskal sa Svete gore stigao 1732. i da je
duÿnost uåiteqa pojawa obavqao do 1737. Vid.: R. Grujiã, Pravoslavna srpska crkva, Beo-
grad 1921, 130; Ÿ. Stankoviã, Graða za istoriju…., Nav. delo, 27, 56; D. Petroviã, Srpsko na-
rodno crkveno pojawe i wegovi zapisivaåi, u: Srpska muzika kroz vekove, Beograd 1973, 254.
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Heruvika jeromonaha Dionisija, glas ¡, rukopis MR ¡ 1, ff. 1v—2v
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Polijelej Rabi Gospoda, glas ¡¢, rukopis MR ¡ 1, ff. 85v—86r



Vesna Peno

A BILINGUAL MUSICAL MANUSCRIPT
FROM THE DEPARTMENT OF OLD BOOKS OF MATICA SPRSKA LIBRARY

(a contribution to Serbian-Greek chanting connections)

Summary

Apart from a significant collection of musical manuscripts in the library of Mona-
stery Hilandar, there are very few written books in other Serbian treasuries. A total of
fourteen codices have been found, in which melodies were recorded in the late-Byzan-
tine form of neumatic notation and which had Greek textual models as their bases. All
were traced back to the second half of the 18th century.

Among the existing manuscripts there is a collection which, kept under the signa-
ture MR I 1 in the Department of old and rare books of Matica srpska in Novi Sad,
stands out. It is a codex which, based on a large part of its content, belongs to a Doxa-
stichon type — a shortened set of religious hymns (stichera) which primarily includes
hymns with the lines “Slava…. I ninje". The scribe, however, according to his own
needs also wrote down melodies which belong to the genre of musical anthologies.

A consideration of the melodic characteristics of the recorded hymns refers to a
chanting model from Mount Athos which the person who put together the collection
followed when choosing the chants. An analysis of the melodies in the set of hymns
shows that it belongs to a eulogistic collection of hymns by German Neon Patron, who
was very popular during the 18th century on Mount Athos and most often copied from.
Melody writers whose names are recorded in other hymns (Damjan Vatopedski, hiero-
monk Dionysius, priest Balasije, Konstantin Magula, John the Byzantine precentor) also
significantly contributed with their work to the shaping of a unique chanting iphos of
Mount Athos in the recent history.

Because there are Slavonic lines alongside Greek lines in the codex, it can be said
with certainty that Slavonic was being used in bilingual Greek-Slavonic services. There
are three melodies with Church-Slavonic lines as their basis: a melodic Cherubic Hymn
of the first voice with a kratima at the end, written by hieromonk Dionysius can be
found in the very beginning (ff. 1v—2v); a stichera with the chorus: “Slava… I ninje"
of the sixth voice, Prwbrazuú voskresenïe tvoe Hrïste Boÿe, from the service for Pink-
ster, can be found after the stichera of St. Demetrius in the part which belongs to a do-
xastichon (ff. 17r—18r), and the third becoming stichera of the eight voice from the
evening service, Ihÿe oko ne vidý ni âho slœša, is fitted into a repeated Menaion cycle
and is part of St. John of Rila's service, which is celebrated on October 19th (ff.
53r—54v). That the manuscript was intended for cantors who did not speak Greek as
their first language can be seen in the inscription in the polyelos Rabi Gospodi. In the
title of this hymn on f. 85v the following is written: Poemïi na glasæ D polielei gdina
ßanakïa proWwqalta carigradska.

Signatures in the manuscripts were left by hieromonk Vincent, who pointed out in
a note that the given book belongs to him, and to a certain Simon, who signed his
name on the inner side of the back cover. There is an intriguing inscription in Slavonic
which states that in the month of June, 1780, copying of the manuscript was completed.
Even though, based on a palaeographic analysis, certain assumptions were laid out in
the paper, the answer to the matters of authorship and the exact date of its creation is
left to future investigations.
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UDC 821.161.1-2.09 Sologub F.
793

Enisa Uspenski

TRIJUMF NAÅELA PLESA MAŠTA POBEDNICA
FJODORA F. K. SOLOGUBA I GALEB A. P. ÅEHOVA

(ples — nagota — svetost, treãi deo)

SAŸETAK: U tekstu se na primeru drame Mašta pobednica, a u svetlu inter-
tekstualne veze sa dramom A. P. Åehova, analizira ideja F. Sologuba o sinkretizmu
u umetnosti, ukidawu tradicionalne dramske forme, verbalnog pozorišta i otva-
rawu pozorišnih perspektiva ka novim scenskim formama, plesu i performansu.

KQUÅNE REÅI: Sologub, Mašta pobednica, Åehov, Galeb, „trezvena stvar-
nost", „ÿivot u mašti", performans, ples, „apsolutni pogled", bosonoÿje, svetost.

U Mejerhoqdovoj postavci drame F. K. Sologuba Zatoåenici ÿivo-
ta, premijerno izvedenoj 1912. godine u Aleksandrinskom teatru, ples
je, sudeãi po recenzijama, zauzeo prostorno-vremenski poloÿaj kojim je
u potpunosti mogao da parira åitavoj preostaloj dramskoj radwi.

Karakterišuãi ples junakiwe drame, — plesaåice Qiqe Lunagor-
ske sa osobinama mitološke Lilit, koja bosonoga i u crnom hitonu
pleše poput Isidore Dankan uz muziku Betovenove Meseåeve sonate, —
kritiåar Slowimski je primetio da je:

… odreðenost i tehnika izvoðewa plesa koji je bio isprekidan kratkim
replikama, dvojice drugih junaka, Mihajla i wegovog oca, dala mnogima
povod da ga shvate kao ubaåenu baletsku numeru, nešto poput divertisse-
ment-a u stilu Dankan. Takav nesporazum se mogao izbeãi, da ples Lilit
nije bio isturen u prvi plan, uz samu rampu. Da je bio pomeren u dubinu
scene i da ga je publika samo delimiåno videla, tako neodreðen mogao bi
da stvori pozadinu za tihi razgovor izmeðu oca i sina i ne bi izgledao
kao izrazito realna taåka.1

Ipak izgleda da je i Sologubu i Mejerhoqdu bilo potrebno upravo
ono što je Slowimskom, a i mnogim drugim kritiåarima, izgledalo su-
višno, tj. nije im bio potreban neodreðeni fon za razgovor veã upravo
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realni ples koji je objašwavao dubinu i suštinu dramskog dela, koje
ono samo nije bilo u stawu da izrazi sredstvima verbalnog izraÿavawa.

Ali, s druge strane, razotkrivši nemoã drame — koja je, da bi iz-
razila svoju sopstvenu suštinu, morala da se probija ka neåemu što je
u biti woj suprotno, — oni su razotkrili krizu pozorišta i postavi-
li pitawe wegovog daqeg opstanka. Ta tendencija nije ostala nezapaÿe-
na i Sologub je bio kritikovan zbog pokušaja „ukidawa drame".2

Tema plesa i wegovog odnosa prema dramskom tekstu dobili su
produÿetak u Mašti pobednici, drami koju je Sologub napisao u koau-
torstvu sa svojom ÿenom A. Åebotarevskom.

Kao što je pisao recenzent Pozorišnog pregleda, u ovoj drami se
ponovo tretira omiqena autorova tema suprotstavqenosti: Umetnosti
— Ÿivotu, Mašte — Stvarnosti. Realizam se oliåava kroz lice advo-
kata Krasnovskog, koji trezvenu stvarnost ÿivota, sa devizom „tako je
bilo tako i jeste", suprotstavqa borcima za idealizam u umetnosti koji
stvaraju pod geslom — „tako ãe biti". Predstavnici drugog tabora su
sawar i umetnik Kurganov, dramaturg Morev i glumica Marija. Niz
ÿivotnih kolizija u borbi za umetnost i za „novi teatar" dovodi do
privremene pobede Stvarnosti nad Maštom — koju metaforizuje plesa-
åica Lidija. Trenutni neuspeh „sawara novog teatra" još više raspa-
quje fantazije nadahnute mladeÿi, koju ne napušta nada da ãe u buduã-
nosti smoãi snage da preobrazi ÿivot uz pomoã stvaralaåkog åuda. Za
razliku od drugih drama Sologuba Mašta pobednica je napisana lakim,
uslovno-ÿanrovskim, skoro komiånim stilom. „Donekle je apstraktna
samo figura Moreva, koja simboliše stvaralaåko autorsko naåelo".3

Meðutim, kritiåar Pozorišnog pregleda nije primetio da protiv-
reånost dve pozorišne koncepcije u Mašti pobednici zapravo repre-
zentuje situaciju Åehovqevog Galeba, to jest dva principa umetnosti
kojima se po formulaciji Trepqova predstavqa „ÿivot onakav kakav on
jeste" i „ÿivot koji mi vidimo u našoj mašti" (8—9). Kao i kod Åeho-
va, arhitektura drame je podreðena principu rekonstrukcije teatra, åi-
ji se pramodel otkriva u Šekspirovom Hamletu. I ako se kod Åehova u
okviru dramskog teksta Galeba rekonstruiše simbolistiåko pozorište,
kod Sologuba je to u okviru scena „trezvene stvarnosti" realizacija
pozorišta sa idejnom sadrÿinom „ÿivot u mašti".

Na nivou radwe i likova „trezvene stvarnosti" podraÿavaju se si-
tuacije Åehovqevih qubavnih siÿea. Trouglovi: Marija—Kurganov—Li-
dija i Kurganov—Marija—Krasnovski ponavqaju rondo Arkadina—Tri-
gorin—Zareånaja i Trepqov—Zareånaja—Trigorin. Dijada Trigorin—
Trepqov odraÿava se u meðusobnom odnosu Moreva i Kurganova. A veza
Trigorin—Arkadina—Zareånaja—Trepqov projektovana je na åetvoro-
ugao Marija — Krasnovski (Morev) — Kurganov — Lidija.

Ÿivot u mašti — neuspela drama Trepqova predstavqena monolo-
gom Duše sveta na obali, meseåevom svetlošãu, obasjanog jezera, kod
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Sologuba se pretvara u svojevrsni „performans" sa plesom zagonetne
plesaåice Lidije.

Kada je 1912. godine Sologub poåeo da piše Maštu pobednicu, od
prve premijere Galeba u Aleksandrinskom teatru (1896), zapamãene po
neviðenom neuspehu i skandalu, bilo je prošlo petnaest, a od druge,
koja je postala programska predstava Hudoÿestvenog teatra, trinaest go-
dina.

Seãawe na obe premijere moralo je biti ÿivo urezano u pamãewe
Sologuba åije je interesovawe za Åehova bilo stalno i mnogostruko. U
ovom smislu se wegovo obraãawe tekstu Galeba åini potpuno prirod-
nim, pošto je upravo u ovoj drami autor pokazao, ili predskazao, is-
praznost projekata u stvarawu simbolistiåkog teatra. Pa bi se tako
Mašta pobednica mogla smatrati i kao svojevrsni odgovor Sologuba,
kao autora simbolistiåkih drama, na Åehovqeve „laÿi o uslovnom po-
zorištu".4

Glavna junakiwa Sologubove drame Marija Pavlovna iz perspekti-
ve Galeba predstavqa Ninu Zareånu, ali u izvesnom smislu i Arkadinu
i Mašu, koja se iz nuÿde udala za uåiteqa Medvedenka. Posredno, Ma-
riju s Ninom spaja i zajedniåki prototip — glumica Vera Fjodorovna
Komisarÿevska.

Peterburg je 1910. godine ispraãao tragiåno preminilu „muzu sim-
bolistiåkog pozorišta"5 — prvu Ninu Zareånu. Sologub je, kao što je
poznato, svoje prve drame napisao upravo za Teatar Komisarÿevske, i
srušena mašta i uništeni ÿivot ove glumice6 nisu za wega mogli
proãi neopaÿeno. Wegova Marija je mogla biti u neku ruku i Vera Fjo-
dorovna Komisarÿevska.

Druga glumica, koja je odigrala znaåajnu ulogu u pozorišnom ÿivo-
tu Sologuba, i koja bi takoðe mogla da bude jedan od prototipova Mari-
je, bila je i Marija Vedrinska, uåenica i naslednica Komisarÿevske.
Vedrinska je kao pristalica i borac za nove pozorišne tendencije
uåestvovala i u „ozloglašenoj" postavci Noãnog plesa, koji se pomiwe
i u tekstu drame Mašta pobednica.

Konzervativni advokat Krasnovski osuðuje Mariju Pavlovnu zbog
uåešãa u predstavi sa plesom, jer, po wegovom mišqewu, „pokazivawe
pred qudima u takvom vidu… nije primereno". Kasnije, izvinivši se
prisutnom autoru, on priznaje da uz sve poštovawe wegovog talenta
„takvom predstavom ne moÿe biti oduševqen" (3). Reåi Krasnovskog
prenose realne novinske reakcije kritiåara na glasovitu Jevrejinovu
postavku Noãnog plesa. („Da li ste zaboravili šta su tada novine pisa-
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4 21. oktobra 1895. Åehov je pisao A. S. Suvorinu: „Moÿete li da zamislite, pišem
dramu, koju ãu da završim (…). Ne mogu reãi da je pišem bez zadovoqstva, mada mnogo la-
ÿem protiv uslovne scene" — A. P. Åehov, Polnoe sobranie soåineniö i pisem tridcati
tomah, Moskva 1978, Tom trinadcatœö, 366.

5 O Komissarÿevskoö. Zabœtoe i novoe, Moskva 1965, 23.
6 O stremqewu ka tragediji pozorišta i pozorišnih qudi pisao je rediteq Tai-

rov: „Seãao sam se Duze, prekrasne Eleonore Duze, i wenog tragiånog raskida sa pozori-
štem, samo je smrt preduhitrila predodreðeni odlazak iz pozorišta Vere Komisarÿev-
ske" — A. Ä. Tairov, Zapiski reÿissera, statüi, besedœ, reåi, pisüma, Moskva 1970, 78.



le o vama? I kako je vešto i vas, i Moreva kritikovao Infanterski?
Sruåio je åitave bujice kleveta i zluradosti" (3)).

Glumaåki ÿivot Marije Pavlovne bio je trnovit kao i ÿivot Åe-
hovqeve Nine Zareåne.

Nina je priznala Trepqovu da joj je ÿivot postao „ništavan i is-
prazan", da je „glumila besmisleno", ne znajuãi šta da radi na sceni,
kako da stoji, kako da vlada glasom (50). Zajedno s muÿicima putovala je
provincijskim gradovima, vozeãi se u kupeima treãe klase, a tamo, u
nekom dalekom Jelcu, bila je prinuðena da trpi gruba udvarawa polu-
obrazovanih trgovaca.

Marija Pavlovna je dve godine igrala jeftine uloge („u ogwu sam
gorela u smoli kquåala" (11)) samo da bi se punila kasa vlasnika pozo-
rišta Birkina. Glumila je nadajuãi se da ãe jednom dobiti „pravu"
ulogu. Ali kada je konaåno bila postavqena drama pravog pisca More-
va, u kojoj je odigrala glavnu ulogu — publika ju je izviÿdala. Birkin je
iskoristio wenu nemoã, pokušavajuãi da cenom qubavnih usluga kupi
wen opstanak u pozorištu. Marija je najzad bila prinuðena da napusti
pozorište i da postane ÿena Krasnovskog, åoveka sa åinovniåkom du-
šom. Udavši se za svojevrsnog gospodina Torvaldsena, ona je sama po-
stala lutka, Ibzenova Nora.7

Mada je veza izmeðu Marije i Nine Zareåne više tipološka, ipak
se moÿe govoriti i o intertekstualnoj korespondenciji u kojoj domini-
ra ritmiåko-fonetski kod. U govoru i jedne i druge junakiwe moÿe se
proslediti semantika zvuånih signala „eå", „åe", „åa", „åu", „åi" ko-
jima se kodira simbolika „galeba" („åaöka"), „mašte" („meåtœ") i ono-
matopeja ptiåjeg „åa-åa".

Nina: „O çta moä meåta!.. Ä såastliva… Åudnœö mir… Vœ såastlivœ…
såastlivœh minut… såaste … za takoe såastüe… razaåarovanüe… Åaöka…
Ået ili neået?… Da, åaöka… Ä åuvstvovala… kaÿuy noåü… v takie noåi ä
åaöka… O åem ä?… Niåego… niåego… legåe… våera… veåerom… ne plaåu…
meåtala… Zaåem… Ä åaöka… neåego… meåtami… meloånoy… niåtoÿnoy…
åuvstvuešü… Ä åaöka… vœ podstrelili åaöku… Sluåaöno… åelovea… ni-
åego… O åem ä… åuvsüvuy… ne to o åem ä meåtala… niåego …. Do otåaä-
niä… åistaä åuvstva… (17—57)

Mariä: „…meåta… meåtay.. meåtaete… meåtay, meåtay… åuvstvuy… ä
åuvstvuy… ä meåtay… svoy meåtu… uåastvovatü soåuvstviem… v meåtah svo-
ih… telo åeloveka… åistœ, åiøe… svoey meåtoy… ne hoåu… ä såastliva…
o moeö meåte… meåta… såastüe… ne tak, kak ä hoåu… meåta… izmuåena…
poåemu… åuÿdœe… poåemu… I poåemu peåalüna… våera… åuÿie… hoåu,
hoåu, hoåu… mnogo åutkoö… tvoråeskoy meåtoy… åutkie… ä hoåu… åarœ
rastoåenœ… niåego… razluånicu… sÿeåü… ne hoåu, ne hoåu… såastüä… åu-
do… åudo… vstreåu… skuåno.. oåenü… åuÿdœ… Åudo net!… ä hoåu, hoåu…
åudo budet… very v åudo… sveršitsä çto åudo… ä åuvstvuy… snaåala…
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Meåta naša… åudo budet… very v åudo… sveršitsä çto åudo ä åuvstvuy …
snaåala… Meåta naša… prekrasnuy meåtu… åarami iskusstva… oåarova-
telünuy legendu… osuøestvi åudo… åudo lybvi… meåtu moy… hoåu åude-
sa…" (3—25)

S druge strane, Ninu i Mariju zbliÿava to što su se obe udale za
muškarce koji ne vole pozorište, ili ga ne vole onako kako bi to one
htele.

„On nije verovao u pozorište", govori Nina o Trigorinu. „Stal-
no se smejao mojim maštarijama, i malo po malo ja sam takoðe prestala
da verujem i pala sam duhom" (58).

Krasnovski ne samo da navodi Mariju da napusti pozorište, veã
se i koristi pravom supruga i zabrawuje joj da igra u novom teatru, koji
se naravno zasniva na principima plesa i bosih nogu (nagote). On je
okoreli birokrata koji o pozorištu govori izlizanom pozorišnom
terminologijom („inÿenua", „amplua" „junakiwa"),8 ne prihvata ne sa-
mo novu pozorišnu estetiku veã i åitavu modernu umetnost (ne bi ni-
kada na svoje zidove okaåio ni Matisa ni Sarjana).

Trigorin je u poreðewu sa Krasnovskim prefiweniji, ali po sve-
mu sudeãi na isti naåin prezire nove umetniåke forme. Spoqa gleda-
no, on kao da odobrava dramu Trepqova, uvaÿavajuãi pravo da svako mo-
ÿe da piše „onako kako hoãe i kako moÿe" (15), ali, u stvari, smatra je
ništavnom. „Ništa nisam shvatio" (16), govori on Nini i nezainte-
resovano prelazi s teme o dekoraciji na priåu o ribolovu, kao neåemu
što je mnogo zanimqivije od predstave („Ja volim da pecam. Za mene
nema veãeg zadovoqstva od sedewa u veåerwim satima na obali reke i
posmatrawa plovka", 16—17).

Otvorenije i grubqe od Trigorina o pozorištu Trepqova govori
wegova majka, priznata i poznata glumica Arkadina. Wene primedbe su
zajedqive i neumesne: „Ovo je nešto dekadentsko… Miriše ne sum-
por… To tako treba?… O, da, to je efekat… doktor je skinuo kapu pred
ðavolom, ocem veåne materije" (14). Ovakav stav izvodi iz takta autora
Duše sveta i primorava ga da prekine predstavu. Arkadina posle tog
prekida otvoreno negoduje protiv sinovqeve, takozvane, simbolistiåke
drame, smatrajuãi je hirom razmaÿenog deteta:

Ma recite mi, molim vas! Izgleda da on ovaj spektakl nije priredio
i namirisao sumporom radi šale, veã da bi demonstrirao… On je hteo da
nas nauåi šta treba da pišemo i šta da igramo… Ali nije izabrao neku
obiånu dramu, veã nas je naterao da slušamo wegovo dekadentsko ludilo.
Šale radi spremna sam da slušam i buncawe, ali ovo je pretenzija na no-
vu formu, novu eru u umetnosti. A po mom shvatawu, nema ovde nikakvih
novih formi, veã jednostavno samo lošeg tona (15).
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Kada komentariše nastup plesaåice Lidije, Krasnovski pored „suz-
drÿanog" Trigorina još upeåatqivije zauzima poziciju Arkadine. Li-
dijin ples, koji u Marijinim oåima i oåima wenih istomišqenika,
Kurganova i Moreva, predstavqa istinski „primer preobraÿaja vlasti
putem umetnosti" (7), kod Krasnovskog izaziva podrugqivu i zlobnu re-
akciju. On je ironiåno naziva „vraåem nove lepote i nove umetnosti",
„malim neuglednim biãem", koje ima potrebu da se „pokaÿe" pred inte-
resantnom publikom (7). Kao i Arkadina, Krasnovski ne priznaje nove
forme, pošto je po wemu sve predodreðeno i ostvareno u postojeãim
formama:

Ne razumem, šta ima lepog u tom plesu. Nekakvi åudni pokreti, koji
ništa ne znaåe… Po mom mišqewu valcer je valcer, mazurka je mazurka…
Sve ima svoju odreðenu formu… Mi shvatamo oslobaðawe na jedan drugi
naåin. Oslobaðawe od åega? Na primer sloboda govora… Kakva je istina u
tom plesu? Zar je radost i veselost neophodno izraÿavati upravo takvim
pokretima i u toj odeãi? Zar ja ne mogu da plešem valcer u fraku i da se
radujem isto kao i ta gospoðica u hitonu, suviše laganom „protiv razuma,
protiv stihije"? (6)

Sklonost protivreånoj upotrebi citata takoðe zbliÿava Krasnov-
skog i Arkadinu. Gribojedovska fraza koja se odnosi na frak9 ne govori
ništa u korist pozicije koju ovaj junak zauzima. U izvesnom smislu to
podseãa na neadekvatnost i lakoãu s kojom Arkadina izgovara replike
iz Hamleta, lakoãu koja nema niåeg zajedniåkog sa dubinom tragiånog
raskola izmeðu we i sina.

I drugi potencijalni Marijin muÿ, tj. wena prava qubav, mladi
umetnik Kurganov, takoðe se uklapa u shemu uzajamnih odnosa likova
Åehovqeve drame. U prvom redu, on se kao vatreni pristalica nove
umetnosti lako moÿe podvesti pod tip Trepqova, ili wegovih literar-
nih i neliterarnih preteåa — mladih pisaca (ili predstavnika bilo
koje druge umetnosti), koji su ustali protiv rutine i izabrali pravac
simbolizma. U saÿetom vidu, on ponavqa reåi svog prethodnika o tra-
dicionalnom pozorištu:

Iãi u pozorište da bi gledao kako moji poznanici piju åaj ili vot-
ku, kako ogovaraju jedni druge i kako se meðusobno svaðaju? To i bez pozo-
rišta mogu da vidim (11).

U sliånom stilu govori i Trepqov:

… po mom mišqewu savremeno pozorište je rutina, predrasuda. Kad se
digne zavesa i ti veliki talenti, vraåevi svete umetnosti, uz veåerwe sve-
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9 Za Krasnovskog frak predstavqa odeãu udobnu za valcer a komotni hiton plesaåi-
ce se kvalifikuje krilaticom „Protiv razuma, protiv stihije" koja se upravo odnosi na
opis fraka Åackog iz drame Gribojedova Nevoqe zbog pameti: „Pozadi rep, napred åudni
izrez, Protiv razuma, protiv stihije; Pokreti vezani i licu ne priliåe" (A. S. Griboe-
dov, Gore ot uma, 3/22).



tlo, u sobi sa tri zida, predstavqaju kako qudi jedu, piju, vole, hodaju, no-
se svoje kapute; kad se trude da iz banalnih slika i fraza izvuku moralnu
pouku; neku malu svima razumqivu pouku, korisnu za domaãu upotrebu; kad
nam u hiqadu varijacija prinose sve jedno te isto, jedno te isto, jedno te
isto, ja beÿim, beÿim, kao što je Mopasan beÿao od Ajfelovog torwa koji
ga je pritiskao svojom banalnošãu (8).

Qubav Kurganova prema Mariji, qubav koja pomera gore („seãaš se
Marija, — qubav ãe pomeriti goru. Eto i ja ãu pomeriti goru iz quba-
vi prema tebi!", 25) takoðe je „qubav bez ostatka", kao što je i qubav
Trepqova prema Nini. Ali, s druge strane, wegova sposobnost da se za-
qubquje istovremeno u dve ÿene podseãa na Trigorina.

Tako „prolazna zaqubqenost" Kurganova u Lidiju izgleda kao neki
siÿe ili „model" za qubavno delo: „Kada te gledam, zaboravqam na wu.
Kad gledam tvoje noge koje plešu, zaboravqam sve na svetu, zaboravqam,
åak i na sebe" (9). Tako je i kratkovremena strast Trigorina prema Ni-
ni: „siÿe za kratku priåu".

Drugim reåima, Kurganov voli Mariju snaÿno na naåin Trepqova:

Veruj mi Marija, veruj. Veruj mojoj qubavi i ne veruj mojim prevara-
ma. Ja sam nepostojan kao dete koje skaåe s jedne igraåke na drugu. Ali ti
si za mene znaåajnija, veãa i åistija od svega što znam na svetu (11).

i nepostojan je u qubavi kao Trigorin:

Trigorin je prestao da je voli i vratio se svojim prethodnim quba-
vima, kao što je i trebalo oåekivati… doduše on ih nikad nije ni napu-
štao, veã je po slabosti karaktera, nekako uspevao i ovde i tamo (50).

Na neposrednu intertekstualnu vezu siÿejne linije Marija—Kur-
ganov i Nina—Trigorin ukazuje Sologubova varijacija fraze iz Trigo-
rinovog romana Dani i noãi: „Ako ti nekad zatreba moj ÿivot, doði i
uzmi ga" (34—35).

Nina je poklonila Trigorinu medaqon, na kojem je po wenoj na-
ruxbini bio urezan naslov kwige s brojem stranice i reda koji ukazuju
na sudbinsku reåenicu. Marija takoðe govori Kurganovu da ãe prema
wegovim reåima doãi k wemu na wegov poziv: „Ponavqam ti tvoje reåi,
ma kog da volim, ja ãu kada me budeš pozvao s velikom silom i velikom
vlašãu doãi k tebi" (17). Ista fraza sadrÿana je i u odgovoru Kurgano-
va: „Dobro, ja odlazim, ali znaj, doãi ãe i moj dan! Ja ãu te pozvati, ja
ãu te odvesti i ti ãeš poãi za mnom, ma gde bila" (17).

Istovremeno i Marija u qubavi prema Kurganovu predstavqa dvo-
struku projekciju i Nine i Arkadine. Kurganova ona voli neizmerno i
duboko, kao što Nina voli Trigorina, a takoðe je zbog wega qubomorna
na Lidiju, kao što je i Arkadina qubomorna zbog Trigorina na Ninu.
Qubav i qubomora u oba sluåaja karakterišu odnose izmeðu dve glumi-
ce, suparnice. Obe jedna drugu nazivaju „milom" i obe optuÿuju svoje
qubavnike za qubav prema drugoj.
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Što se tiåe lika pisca Moreva, za wega se moÿe reãi da predsta-
vqa neskriveni autobiografski tekst, koji podseãa na pisca Åehova.
Kao i autor Galeba10 ovaj lik predstavqa zbirno lice dve suprotnosti,
Trigorina i Trepqova. Shodno prvom on uvek „samo sozercava, samo
paÿqivo posmatra ÿivot"11 i istovremeno je, kao Trepqov, „odsutan",
i ima „dušu novatora".

U tekstu drame Mašta pobednica, pored Noãnog plesa pomiwu se
postavke i drugih dramska dela Sologuba, kao što su Pobeda smrti i
Vawka Kquåar,12 koje su na premijerama izviÿdali gledaoci. Ipak, siÿe
vezan za premijeru nove drame vezuje se pre svega za Zatoåenike ÿivota,
koje je u vreme pisawa Mašte pobednice Mejerhoqd pripremao za scenu
Aleksandrinskog teatra.13 Tako, Sologub opisuje situaciju koja se još
uvek nije dogodila, ali za koju on predviða da ãe se dogoditi. Pored
liånog iskustva u vezi sa dve prethodne premijere, on je ovde ukquåio i
atmosferu skandaloznog neuspeha Åehovqevog Galeba koja se odigrala u
tom istom Aleksandrinskom teatru.

Vrativši se s premijere, Marija i Kurganov uzbuðeno komentari-
šu juåerašwu predstavu kao „pravi trijumf umetnosti" i pobedu novog
pozorišta, koje je konaåno „zakoraåilo na pravi put". Ali ipak, to je
bio neuspeh, „surovi neuspeh", publika je „uÿasno zviÿdala", åuo se
„kašaq, smeh, buka, zviÿdawe" (10—11). Sve to podseãa na neuspeh Ga-
leba o kojem je štampa mnogo pisala. Na primer, novina Peterburški
list donosila je vest da je Galeb stradao, „ubilo ga je jednoglasno nego-
dovawe publike. Kao da je milion påela sa bumbarima ispunilo celu
salu. Tako je snaÿna i otrovna bila ta buka".14

Imajuãi u vidu ceo åehovski kontekst, koji nam se u ovom delu åi-
ni nesumwivim, ostaje nam da se zapitamo zbog åega je on Sologubu bio
potreban i kakva je wegova funkcija u Mašti pobednici.
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10 Poznato je zapaÿawe engleskog dramatiåara N. Pristlija „o tome da je Åehov po-
delio svoju sliånost izmeðu tri junaka: Trigorina, popularnog beletriste, — onoga od
åega se on sam umorio, Trepqova, koji se kao i on bori za nove forme izraÿavawa, i dok-
tora Dorna, koji je kao i pisac lekar i koji ne baš sasvim sluåajno simpatiše Trepqo-
va" (Cit. po: E. Saharova, Primeåaniä u: A. P. Åehov, Izbrannœe soåineniä, Moskva 1988,
629).

11 Trigorin se ÿali Nini na svoj ÿivot pisca koji zahteva stalno i paÿqivo pro-
matrawe stvarnosti: „O nastranog li ÿivota! Eto, s vama sam, uzbuðen sam, a meðutim
svakog trenutka imam na umu da me åeka nedovršena priåa. Gledam: oblak liåi na klavir.
Oseãa se miris heliotropa. I brÿe motam po glavi: sladuwavi miris, udoviåke boje, —
obavezno pomenuti u opisu letwe veåeri. Lovim sebe na svakoj frazi, na svakoj izgovore-
noj reåi i trudim se da što pre zatvorim sve te fraze i reåi u svoju kwiÿevnu ostavu: za
svaki sluåaj, moÿda ãe zatrebati" (29).

12 Podsetimo da je na obe premijere publika izrazito bila podeqena na dva tabora:
one koje su predstave primali sa oduševqewem i one koji su ih izviÿdali.

13 U Mašti pobednici se pomiwe premijera drame posle koje je Morev sav potresen
rekao: „Nisam ni slutio da ãu za ÿivota doåekati izvoðewe makar i jedne od mojih drama
na sceni nekog velikog pozorišta. I evo došao je taj dan. Juåerašwi dan je bio za mene
veliki radosni praznik" (12).

14 Primeåaniä u: A. P Åehov, Polnoe sobranie soåineniö…, T. 13, 372.



Pored opšte zaokupqenosti Sologuba delom Åehova i, moglo bi se
reãi, neprestanom korespondencijom s wim, u vidu produÿetka ili po-
lemisawa u Galebu izbija u prvi plan takozvani neskriveni podtekst i
odnosi se na centralnu temu obe drame, tj. temu uslovnog pozorišta,
pozorišta novih formi, teatra buduãnosti.

Arhitektura Galeba konstruisana je po principu predstave u pred-
stavi, gde se u specifiåno „åehovqevski" tekst „ÿivota na sceni",
tekst koji predstavqa „obiåan, svima dostupni ali nikom razumqivi"15

ÿivot, ubacuje „nadsimbolistiåki", krajwe apstraktni komad o Duši
sveta, komad koji dva puta vrlo ubedqivo preseca tu ÿivotu podobnu
teksturu. Prouåavaoci su veã ukazali na åitav niz simbolistiåkih tek-
stova od kojih je potekao ili je mogao poteãi komad Trepqova. U naj-
uÿem smislu Duša sveta je stvarana po motivima ruske simbolistiåke
poezije (Brjusov, Baqmont, Mereškovski) i sofijskog siÿea o Duši
sveta Vladimira Solovjova. Prirodna je wena zavisnost i od dramskih
dela evropskih simbolista, a konkretno Hauptmanove Ÿenele.16 Posebno
mesto u tom nizu izvora ima i intertekstualna orijentacija lika Tre-
pqova na junaka iz drame Mereškovskog — Arsenija Palicina.17

Odnos Åehova prema Duši sveta je sloÿen. S jedne strane on iz-
graðuje simbolistiåku konstrukciju i probija se ka višoj realnosti, a
s druge strane pod wu postavqa eksploziv.18 I na samo pitawe, koje je
muåilo simboliste — pitawe o moguãnosti izlaska iz imanentnosti
realnog putem simbolistiåkog teatra — Åehov daje neodreðen odgovor.
Po wemu je takvo pozorište, s jedne strane, nemoguãe i u stvarnosti se
pretvara u neku ispraznu, bezliånu19 pojavu:

U vrtu je mraåno. Treba im reãi, da sruše taj teatar u vrtu. Stoji ta-
mo go, nakazan, kao skelet, a zavesa se wiše na vetru i pravi buku. Kad sam
sinoã prolazio pored wega, uåinilo mi se da unutra neko plaåe… (45)
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15 A. F. Koni, Pisümo Åehovu 7 noäbrä 1896, Polnoe sobranie soåineniö i pisem…
T. 13, 373.

16 Opširnije o tome: A. G. Golovaåeva, „Dekadent" Treplev i blednaä luna, Åehovi-
na. Åehov i „serebrännœö vek", Moskva 1996, 187.

17 A. S. Sobennikov, „Åaöka" i „Groza prošla" Mereÿkovskogo, Åehovina. Åehov i
„serebränœö vek", 195—199.

18 U tom smislu zanimqivo je ponašawe publike na premijeri Galeba: ona se gro-
moglasno smeje, a onda se iznenada zaustavqa i paÿqivo sluša: „Nina—Komisarÿevska,
drhtavim glasom, kao debitantkiwa, zapoåiwe svoj monolog: 'Qudi, lavovi, orlovi, patke,
rogati jeleni…' Nezadrÿivi smeh publike… Komisarÿevska podiÿe glas i govori nadah-
nuto, iskreno, moãno i napeto… sala zamire i paÿqivo sluša" (pismo E. P. Karpova —
Nemiroviå-Danåenku), A. P. Åehov, Polnoe sobranie soåineniö i pisem v tridcati to-
mah…, T. 13, 367).

Zapravo, ne moÿe se reãi da sjediwavawe „orlova i patki" i, iz nekog nepoznatog
razloga, „rogatih jelena" sve u jednu gomilu, nije smešno i ne sniÿava panestetsku sim-
boliku svejedinstva. Ovde se oseãa ironisawe s patosom demokratske proze M. Gorkog, u
kojoj se simboli qudi strogo dele na one višeg i niÿeg duha, na primer „sokolove" i
„patke" u Pesmi o sokolu.

19 Vid. cit. reåi A. Belog o nakaznosti (beozobrazii) takvog pozorišta.



Ali, s druge strane, neobiåno je vaÿno što te reåi izgovara Me-
dvedenko, najmawe poetiåni lik u celoj drami. Suprotno wemu, Nini
Zareånoj se ti ostaci kulisa na jezeru uopšte ne åine tako strašnim.
Pri susretu s Trepqovom, ona skoro s radošãu govori da je teatar ceo
i da „još uvek stoji na istom mestu" (57).

U Mašti pobednici, kao što smo veã pomenuli, sreãemo istu „šek-
spirovsku"20 strukturu: teatar nove forme smešten je u okvire tradici-
onalnog teatra. Ali za razliku od Galeba, ovde se svi junaci, osim Kra-
snovskog, Birkina i izvanscenskih likova, zdušno bore za novu umet-
nost. Oni svi do jednog, naizmeniåno ponavqaju ono što su unazad ne-
koliko godina, pa i åitavu deceniju, ponavqali Sologub i wegovi
istomišqenici. To su misli o preobraÿaju igre i dramskog prizora u
svetu tajnu, misteriju; misli o stapawu pozorišta s drugim umetnosti-
ma, o tesnom prijateqstvu svih umetniåkih formi; misli o rušewu
rampe, o svenarodnoj umetnosti, koja ãe iz pozorišta izaãi na trgove i
ulice.

Meðutim, zanimqivo je da „kwiÿevni razgovori" i „razgovori o
pozorištu" u poreðewu sa govorom na qubavne teme zvuåe kao prazne,
izlizane fraze.21 Ipak, teško je reãi i ne moÿe se do kraja sa sigurno-
šãu utvrditi da li je ta uslovnost namerna ili sluåajna, da li je wome
Sologub hteo da podvuåe odstupawe od estetskih normi simbolizma i
pokaÿe wihovo izvesno „izvetravawe", da li je reå o autoironiji i
podsmehu nad sopstvenim teoretisawem, (kao što je to bio sluåaj u
Noãnim plesovima), ili se jednostavno radi, kako su tvrdili neki teo-
retiåari, o pišåevoj nemarnosti prema svome delu.

No ma kako bilo, ceo qubavno-kwiÿevni diskurs vrti se oko ple-
sa. Plesne taåke koje izvodi Lidija u okviru drame imaju funkciju
„unutrašweg teatra" koji i predstavqa novu formu, tj. on je ono kako
treba da se iskaÿe to, što u stvarnosti izmiåe svakoj pojedinaånoj
formi umetnosti. Ovde je praktiåno i programski pokazano sve o åemu
je Sologub ranije pisao u vezi sa neophodnošãu plesa, pa je i „åeho-
vqevski" podtekst upotrebqen upravo u funkciji opravdavawa teÿwi
simbolistiåkog teatra ka sintetiåkoj umetnosti.

Maštu pobednicu Sologub je pisao u ÿaru „mašte" o stvarawu sop-
stvenog kabarea „po uzoru na minhenski i pariski kabare". U intervjuu
datom listu Berzanske nadleÿnisti (27. aprila 1913. godine), pod na-
slovom F. K. Sologub o svom kabareu, on govori o principu takozvane
„voqne umetnosti", koji ãe biti polazna taåka u kreirawu repertoara
kabarea, u kojem ãe glumci, slikari, pesnici moãi da stvaraju sve što
im padne na pamet:
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20 Ovde imamo u vidu konstrukciju „teatra u teatru" prema obrascu Šekspirovog
Hamleta (koji je u tekstu drame prisutan u replikama Arkadine i Trepqova).

21 Ovde je takoðe umesno poreðewe sa Galebom, o kojem je Åehov pisao, da ãe u wemu
biti „mnogo razgovora o literaturi, malo radwe i pet aršina qubavi" — A. P. Åehov,
Pisümo Suvorinu, 21 oktobrä 1895 goda, Sobranie soåineniö i pisem v tridcati tomah…
T. 13, 367.



Bez programa, ograniåewa, uslovnosti… U lakim kratkim minijatura-
ma, svako ko poseduje stvaralaåki dar moãi ãe da ga realizuje onako kako to
on bude hteo. I istovremeno, sve zajedno trebalo bi da stvori pojam o je-
dinstvu svih umetnosti. Mada se kaÿe da se o ukusima na raspravqa, moÿe
se reãi da postoji samo jedan ukus. U današwe vreme gradski åovek, koji se
i suviše usko specijalizovao za svoju oblast, teÿi da u kratkom doÿivqaju
i za kratko vreme proðe åitavu gamu qudskih oseãawa. On mora iste veåeri
da vidi i åuje stihove, muziku, dramu, laku komediju, šansonu, uÿas, cr-
teÿ, parodiju. Zadovoqivši se razliåitim doÿivqajima, on ãe imati mo-
guãnost da za jedno veåe vidi i åuje ono na šta bi morao da potroši neko-
liko veåeri.22

Nema sumwe da predstava, koja u Mašti pobednici zauzima mesto
adekvatno Duši sveta u Galebu, predstavqa realizaciju navedenih raz-
mišqawa o teatru i da se po reåima Patrisa Pavisa za wu moÿe reãi
da izraÿava „kaleidoskopski mnogotomni diskurs"23 buduãeg performan-
ce. Prema Reåniku ovog teoretiåara performans na ravnopravnim na-
åelima objediwuje razliåite vidove umetnosti: pozorište, ples, muzi-
ku, video, poeziju i film. A kod Sologuba objediwene su åetiri vrste
umetnosti, i to pozorište, ples, muzika i poezija.

Dakle, moÿe se reãi da je pozorišna predstava, umetnuta u dramu
Mašta pobednica, po ÿanru bliska performansu, a da se na leksiå-
ko-semantiåkom planu wome projektuje drama mladog Trepqova iz Gale-
ba. U tom kontekstu moglo bi se reãi da ono što Nina Zareåna izraÿa-
va reåima, to Lidija izraÿava plesom.

Lidijine reåi kojima zapoåiwe ples podseãaju na situaciju i mo-
nolog Duše sveta:

Lidija: Nikog ne vidim. Nema zidova. Oko mene je noã. Stojim usred
poqa. Pod mojim nogama je trava. Mesec je izašao. I åitava moja duša je
muzika. (14)

Duša sveta otpoåiwe svoj monolog u trenutku izlaska meseca24 i izmeðu
ostalog govori:

Veã hiqadu godina zemqa ne nosi na sebi nijedno ÿivo biãe, i ovaj
ÿalosni mesec uzalud pali svoj fewer. U dolini se više ne bude s krikom
ÿdralovi i ne åuje se poj majskih ševa. Hladno, hladno, hladno. Pusto, pu-
sto, pusto. Strašno, strašno, strašno. (10)

Na prisustvo „sofijskog" diskursa u ovom kontekstu ukazuju i sti-
hovi A. Bloka „Nisam te zvao — ti si sama…"25 koje, dok Zoja svira a
Lidija pleše, recituje Kurganov.

71

22 Cit. po: Y. Galanin, Kabare F. Sologuba i An. Åebotarevskaä…, 231.
23 Patris Pavi, Slovarü teatra, Perevod s francuzskogo pod redakcieö K. Razlo-

gova, Moskva 1991, 233.
24 Vid.: „Treplev: Stanovitesü po mestam. Pora. Luna voshodit" — A. P. Åehov.
25 Pesma Aleksandra Bloka, prvi put objavqena u åasopisu Apolon (1911) i po tema-

tici pripada ciklusu o Prekrasnoj Dami, koja je svojevrsna varijacija poetsko-filozof-
ske interpretacije Sofije, odnosno Duše sveta Vladimira Solovjova.



Na performans ukazuje i to što se umetnuti teatar ne odvija u po-
zorišnoj sali, ili bar improvizovanom teatru, kao što je to bio slu-
åaj sa Galebom, veã je mesto wegovog dejstva Marijin stan, u kojem vlada
„devojaåki, prefiweni ukus" (9). A publiku, kao na izloÿbi, åine
„mladiãi i devojke", koji „sede i hodaju" (9).

Pored toga u Lidijinom plesu ogledaju se i elementi performansa
i bodi arta, koje ãe kasnije Andrea Nurije definisati kao podvrgavawe
tela opasnosti. Zbog svog društveno opasnog plesa i Lidija ãe biti
izloÿena izrugivawu, pquvawu, a i javnoj osudi.26

Istovremeno ta plesno-muziåka-literarna predstava sadrÿi ele-
mente i ritualno-mitološkog ceremonijala, u kojem mogu da prime uåe-
šãe samo posveãeni, tj. oni koji su prošli inicijaciju — inicijaciju
pod kojom se podrazumeva otvarawe dveri i prelaz u drugi prostor.27 O
ritualnom åinu svedoåe stihovi koje, kao uvod u predstavu, åita glumi-
ca Zoja:

Ostavlenœ odeÿdœ u temnogo puti.

Sveršaytsä nadeÿdœ, — obratno ne idti.

Tainstvennœö porog, zavetnaä ograda, —

Prestupitü porog, prestupitü im nado.

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .
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Ä ne zval tebä — sama tœ
Podošla.

Mesäc uzkiö i øerbatœö,
Tišü i mgla.

Slovno mesäc vstal iz daleö,
Tœ prišla

V tkani legkoö, bez sandaliö,
Za pleåami trepetali

Dva krœla.

Na trave edva primätoö,
Legkiö sled.

Sveÿiö zapah dikoö mätœ,
Neÿivoö, golubovatœö

Noåi svet.
I ÿivu s toboy rädom,

Kak vo sne.

I ÿivu pod blednœm vzglädom
Dolgoö noåi,

Slovno mesäc tam, nad sadom,
Smotrit v oåi
Tišine.

(Nisam te zvao, sama si došla. Svako veåe miris mentola, mesec uski i rogati, tišina i
magla. Kao da je mesec stigao iz daleka, došla si u tkanini laganoj, bez sandala, a za le-
ðima su ti podrhtavala dva krila. Na travi jedva polegloj — neÿni tragovi. Sveÿi mi-
ris divqega mentola, mrtvo plaviåasto svetlo noãi. Kao da mesec, tamo iznad vrta gleda
u oåi Tišini.) — A. Blok, Sobranie soåineniö v šesti tomah, Moskva 1980, T. 2, 104.

26 Izraziti primer opisa bodi arta sreãemo u pripoveci Sologuba Carica poquba-
ca — F. Sologub, Zaklinatelünica zmeö. Romanœ. Rasskazœ, Moskva 1997, 728—735.

27 Vid.: J. Chevalier, A. Gheerbrant, Reånik simbola, Zagreb 1989, 296.



Ogonü pœlavšiö v tele, tomitelüno pogas, —

V torÿestvennom predele nastal posledniö åas.

Stopami belœh nog, omœtœmi ot pœli,

Tainstvennœö porog oni perestupili. (2)

(Zbaåena je odeãa na poåetku tavnog puta. Ispuwava se nada — povrat-
ka nema. Tajanstveni prag, zavetna ograda — preãi preko praga, treba pre-
ãi preko wega (…) Ogaw koji je plamteo u telu tiho se ugasio — u sveåanom
predelu nastupio je posledwi åas. Stopama belih nogu, umivenim od pra-
šine, prešli su preko tajanstvenog praga.)

Rekli smo da se plesaåica Lidija moÿe identifikovati sa mito-
loškom Dušom sveta, koju u drami Trepqova igra Nina Zareåna. Meðu-
tim, izmeðu Lidije i Nine postoji suštinska razlika. Tako Nina ne
razume dramu Trepqova,28 mada, negde u srcu, oseãa da je upravo ona no-
silac wenog glavnog naåela, Duše sveta. Lidija, naprotiv, izlazi iz
okvira realnog opisa. Ona ne pripada realnom svetu i razume ono što
drugi ne razumeju. U tom smislu ona predstavqa ovaploãewe nesvesnog
Nine Zareåne,29 tj. wene zaboravqene prošlosti, i ne samo wene pro-
šlosti nego i Marijine, pa i åitave materije zemaqskog ÿenskog na-
åela.

Ipak, to je veã drugi, simbolistiåki nivo kwiÿevnog stvarala-
štva, kojim se autor Galeba nije bavio. Mada se Åehov moÿe nazvati i
simbolistom, zato što je simbolistiåki sloj kod wega prisutan, ali
taj sloj se kod wega neprestano „ruši" za raåun poznate åehovqevske
objektivnosti.30 Kod Sologuba takoðe imamo rušewe simbolistiåkog,
ali se ono odvija uvek radi izgradwe novog sloja, takoðe simbolistiå-
kog, ali dubqeg, kako bi se preko wega moglo doãi do stepenica više
realnosti.

U neomitološkoj paradigmi Sologuba Marija i Lidija simbolizuju
dvostruko ÿensko naåelo, ali ovoga puta to nisu Alfonsa i Dulsineja,
veã Eva i Lilit.

Lidija-Lilit predstavqa naåelo zmije — koje je zajedniåki atribut
svih sologubovskih likova tog semantiåkog niza. Marija govori da joj je
neprijatno u wenom prisustvu: „Oåi su joj åudesne, oåaravajuãe, kao kod
ukrotiteqke zmija" (5). Svi likovi primeãuju da je Lidija onostrana,
neovaploãena kao i Lilit. „Ti znaš više od nas" (2) — govori joj
Kurganov, „Wena duša nije ista kao naša" — govori Zoja Mariji,
„Uveravam te ona uopšte nije kao mi" (21).

Lidijina spoqašwost je potpuno suprotna Marijinoj lepoti. „Ma-
la, naizgled nespretna, na wenom neprivlaånom licu lepe su samo
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28 Nina govori o drami Trepqova reåima opšteg mišqewa: „U vašoj drami ima
malo radwe, sve sama govorancija".

29 I moÿda junakiwa Sologuba ne nosi sluåajno ime prototipa Nine Zareåne —
Lidije Stahijevne Mizinove.

30 Vid.: „Tek ãe u HH veku åehovska objektivnost biti shvaãena kao osnovni prin-
cip wegovog stvralaštva i izvor mnogih umetniåkih otkriãa" — A. G. Golovaåeva, „De-
kadent" Treplev i blednaä luna.



oåi" (4). Po reåima Krasnovskog, ona je jedno „maleno, nespretno stvo-
rewe" (4). Kurganov je oåaran wenim plesom, „ali samo plesom", pošto
je u plesu „cela wena duša", dok je u „ÿivotu, malena i slaba" i „preobra-
ÿava se samo u plesu, za wu je ples nešto kao bogosluÿbeno dejstvo" (5).

Zadatak Lidijin se sastoji u realizaciji teorijskog razmišqawa o
plesu samog Sologuba, tj. da kroz pokret i ples ovaploti neizrecivost
realnoga sveta, da dƒ formu simbolistima ÿeqenoj i nedostiÿnoj „sin-
tezi". Wen prototip u tom smislu je Isidora Dankan. O woj su mnogi,
a meðu wima i Sologub, govorili kao o ÿeni koja se ni po åemu ne iz-
dvaja od drugih ÿena, za koju se pre moÿe reãi da je ruÿna nego lepa,
ali koja lepotu dobija upravo u plesu:

Uzmimo na primer Dankan. U stvarnosti se ona ne moÿe nazvati le-
pom.

Video sam je iz neposredne blizine, wena spoqašnost ne predstavqa
ništa posebno.

Najobiånija ÿena. Ali kada pleše — oåaravajuãa je.31

Dankan je svojim bosim nogama i nagim telom „zbuwivala malogra-
ðanska oseãawa publike".32 „Specijalisti listova za pokazivawe šip-
ka" su bili šokirani wenim „bosim nogama", u kojima nisu videli
„ništa osim ataka na pristojan svet".33 Poziciju kritiåara „bosonoÿ-
ja" i golišavosti u drami zauzima advokat Krasnovski, koji je „veã ste-
kao ime i dobru praksu": „… I zašto da se pleše bez cipela, to nikako
ne mogu da shvatim" (6). „I vi to nazivate odeãom… izvinite, ali takva
odeãa ne odgovara našoj klimi, mada i åini åast ukusu umetnika" (5).

Sama Lidija se ispoveda Mariji:

Gledam ÿivot i ne volim ga. Ni qude ne volim. Šta ãe meni qudi.
Oni me ismevaju… Volim samo moj ples, moj divqi i åudesni ples. Volim
moje ruke, moje noge i celo moje telo. Kad izlazim iz plesa kao da presta-
jem da ÿivim, hladno mi je i tuÿna sam" (14).

Meðutim, ne oÿivqava samo Isidora Dankan u liku Lidije veã åi-
tava plejada wenih naslednica. U Jevrejinovoj kwizi O nagoti na sceni
opisani su sudski procesi koji su se vodili protiv „bosonogih igra-
åica". Bilo ih je mnogo, gotovo u svim zemqama u kojima se golotiwa
na sceni pojavqivala u ovom, ili onom vidu. Ni Rusija u tom pogledu
nije bila izuzetak. Posledwi put u drami Lidija je prisutna izvan sce-
ne. O woj govore junaci drame i publika saznaje da joj je zabraweno da
nastupa, da je policija prekinula wenu taåku, i da ãe „miloj ukroti-
teqki zmija" biti suðeno zbog „povrede neåega" (22).

Marija je Eva — zemaqska lepotica, prekrasna u svojoj telesnosti.
Krasnovski je voli strasno i puteno, zbog wenih „oåaravajuãih ramena
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31 Ä. A. Golovin, Nagota na scene…, 111.
32 Ibid., 104.
33 Ibid., 101.



i bisernih grudi… zbog wenih vitkih nogu i napokon, zbog wenog be-
sramnog ponašawa, zbog kojeg bi mogao i da je ubije" (10).

I qubav Kurganova prema Mariji je takoðe zemaqska, ali je uzvi-
šenija. Za wega, ona je izvor ÿivota, koji podseãa na mladost åoveåan-
stva, prekrasnu princezu Nevzikaj. Shodno gråkoj mitologiji ona je
ãerka cara Alkinoja i Arete. Poznata je po tome što je nahranila i na-
pojila Odiseja i promenila mu odeãu, kada je on, sav umotan u morsku
travu i muq, bio izbaåen na ostrvo feaka.

Što se tiåe Marije, wu s jedne strane takoðe privlaåi Krasnov-
ski, zbog topline doma („zlatne krletke" — 20), oseãawa sigurnosti
(„kada se setim kako se on brine o meni, srce mi se steÿe" — 21) i de-
ce, koju bi mogla s wim da rodi („Ja sam tako ÿelela dete" — 21).

Ali, s druge strane, ona se ne zadovoqava svojom lepotom i zemaq-
skim postojawem. Nije joj potrebna svakodnevica i izlaz iz we traÿi u
teatru. U tome joj je bliska Nina Zareåna. Za obe izbor pozorišnog pu-
ta ima religiozni, jevanðelski smisao. S tom razlikom što Marija u
duhu simbolistiåke „izgradwe ÿivota" veruje u åudo preobraÿaja putem
pozorišta, a Nina, sa orijentacijom na hrišãansko smirewe i trpqe-
we, prihvata trnoviti pozorišni ÿivot, kao nošewe krsta, mada ni-
šta ne zna o åudu, hoãe li se ono desiti, ili neãe:

Nina: „… Ja sada znam, shvatam Kosta, da je u našem poslu svejedno da
li igramo na sceni, ili pišemo — glavno nije slava, niti bqesak, nije
ono o åemu sam maštala, veã umeãe trpqewa. Nauåi, da nosiš svoj krst i
da veruješ. Ja verujem, i više mi nije tako bolno, kada mislim o svom po-
zivu, više se ne plašim ÿivota" (59).

Marija: „Ostvarimo åudo, — åudo qubavi naše i wenom snagom stvo-
rimo novi divni, umetnošãu preobraÿeni svet… Ÿelim i novu patwu,
novu muku, novu borbu… Hoãu ponovo da stanem na trnoviti put umetno-
sti, pa makar umrla radi wega i odrekla se ÿivota…" (25)

Te iste 1912. godine, kada je napisana i igrana Mašta pobednica,
Sologub je napisao i roman Slaðe od otrova. Pored osnovne, siÿejne
qubavne tematike znaåajno mesto zauzima i tema plesa, kojom se prak-
tiåno zaokruÿuju prethodna tumaåewa i razmišqawa Sologuba vezana za
ovu problematiku.

Ako se tema plesa u navedenom romanu posmatra iz aspekta Malar-
meove teorije, moÿe se reãi da je ovde paÿwa Sologuba fokusirana na
wegovo šesto naåelo, koje podrazumeva takozvani apsolutni pogled. To
se naåelo, u najstroÿem smislu, ne odnosi na plesaåa, a ni na sam
ples, veã na gledaoce, tj. na one koji predstavqaju publiku plesa, mada
su i plesaå i publika meðusobno povezani i teško se mogu razdvojiti:
ukoliko je plesaå sposoban da uåini svoje telo „bezliånim" i u pogle-
du telesnosti „neutralnim",34 utoliko ãe i pogled gledaoca biti bezli-
åan i apsolutno svetao.
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34 Sologub i drugi recenzenti åesto podvlaåe nevinost plesa Isidore Dankan. V.
V. Rozanov, specijalista u pitawu pola, pisao je: „To jest priroda åoveka koji to izvodi,



Shodno koncepciji Malarmea, da bi se videla nagota kao takva,
potreban je pogled osloboðen od svake vrste ÿudwe za objektom posma-
trawa, tj. one ÿudwe koju, prema Niåeu, izaziva „vulgarno" telo. Samo
se takvom, oåišãenom, pogledu otvara put ka nevinom, primordijalnom
telu.

U tekstovima o Isidori Dankan Sologub je dosta prostora posve-
tio upravo gledaocu plesa, pogledu bez ÿudwe usmerenom ka obnaÿenom
telu plesaåice, oåaranom gledawu i åudu preobraÿaja koji se u wemu
tom prilikom odvija. Ipak, Sologub je istovremeno bio svestan sloÿe-
nosti zadatka koji se nameãe samom suštinom nagote i plesa. I on nije
bio daleko od pitawa da li je posmatraå nagog tela koje pleše u sušti-
ni voajer i da li i jedno qudsko biãe moÿe imati apsolutni pogled —
pogled lišen svake poÿude.

Glavna junakiwa romana Slaðe od otrova devojka Aleksandra —
Šawa bavi se plesom. Ona je glumica, ali ne nastupa u pozorištima i
pleše za sebe ili za uski krug bliskih joj qudi. Ponekad pleše i pred
svojim qubavnikom kojeg voli beskrajnom, ali neuzvraãenom qubavqu.
Meðutim, duša wenog qubavnika, Jevgenija, tamna je i neprozirna i on
ne moÿe bez pohote da gleda nago devojaåko telo. Šawu plaši wegov
„pavijanski izraz lica".35

Glumica Mangulova joj savetuje da bude opreznija, ne samo kod iz-
bora gledaoca veã i prema sebi, i da vodi raåuna o tome kakav utisak
wen ples ostavqa na publiku. Jer ples moÿe i mora biti nevin, pa ma-
kar bio i strastan, ali moÿe biti i sablaÿwiv. Šawa je odluåna da
istraje, u woj se „razbuktava vatra ÿeqe nemoguãe pobede" i nastavqa
da pleše pred Jevgenijem, kao da vodi nemu bitku nevinosti s pohotom.

Ipak Jevgenije uspeva da prevari Šawu. Ÿeleãi da se pohvali
pred prijateqima on ih poziva da skriveni, kroz rupu u zidu, posma-
traju Šawin ples. Sve dok veruje da je niko sa strane ne gleda, Šawa
uspeva da postigne posebnu vazdušastu lakoãu, o kojoj je i Niåe pisao:
„Weno obnaÿeno, omršavelo i time još privlaånije telo izgledalo je
neuhvatqivo i vazdušasto".36 I wen ples kod jednih izaziva adekvatna
oseãawa, neko uspeva u wemu da prepozna ono ÿeqeno „neizrecivo",
prvobitno jedinstvo, harmoniju prošlosti: „Mi smo nekad lebdeli u
zvezdanom vihoru. Mi smo nekad ãutali u mrtvoroðenom kamewu".37
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moÿe biti i razvratna (ovo je ustupak protojerejima) — meni o gði Dankan apsolutno ni-
šta nije poznato — ali, ono šta ona predstavqa; šta imitira, šta vaskrsava, to je åi-
sto, prekrasno, nevino, mada se i predstavqa kao skakawe i cupkawe jedne ÿene u tom
'nevinom kostimu' koji se kod nas dozvoqava samo na crteÿima, ali se ne dozvoqava u
prirodi, za gledawe ÿivom åoveku" — V. Rozanov, Tancœ nevinnosti, Aösedora Dunkan,
Gastroli v Rossii…, 127).

35 F. Sologub, Slaøe äda, Sobranie soåineniö v šesti tomah, T. 2, Moskva 2001,
192.

36 Ibid., 241.
37 Ibid. (Up. kod Åehova u Galebu, vezano za Dušu sveta: „Tela ÿivih biãa su išåe-

zla u prahu, i veåna materija ih je pretvorila u kamen, u vodu, u oblake, a wihove duše su
se slile u jednu" — 13).



Kao prirodno ovde se nameãe pitawe da li su prijateqi Jevgenija
mogli da gledaju Šawu drukåije od voajera, i da li je Šawa mogla da
pleše znajuãi da je oni gledaju. I napokon, da li je ona mogla da izvede
svoj ples u pozorištu znajuãi da tamo dolazi razliåita publika?38 S
taåke gledišta teorije teatra Sologub se ovde pribliÿio pitawu mogu
li se istim aršinom meriti pozorište i ples. I nisu li oni nešto
jedno drugom sasvim suprotno?39

U pogledu teorijskog razmišqawa o pozorištu Sologub nije oti-
šao daqe od postavqawa navedenog pitawa, ali su ga prema zakonito-
stima wegove stvaralaåke paradigme estetska tragawa odvela na terito-
riju etike i religije.40 Religioznost se i ovde pokazala dvostrukom, ali
ne onako oštro podeqenom, u duhu „dva Sunca", kakva je bila za vreme
epohe „demonskog simbolizma", veã se predstavila sloÿenijom, u ruhu
Solovjevog gnosticizma kojim se podrazumeva da je „Bog sve, ali sve
nije Bog".

Ako je u poåetku bio Bog, i ako je bilo jedinstvo, onda se svet, po
Sologubu, ipak pocepao na dva dela, tj. na svetlo naåelo koje u sebe
prima Boga, i tamno, koje u sebe ne prima Boga. Šawa je u tom kontek-
stu svetla. Ona je nosilac svetosti, koja se u ruskoj narodnoj veri vezuje
za lik Bogorodice. Šawin verenik, Jevgenije Hramov, pripadnik nad-
menog društvenog staleÿa, prezire narodnost i ne razume wene sveti-
we, premda ga one donekle dovode u nedoumicu. Wega zbuwuje to što
Šawa stalno hoda bosa, dok mu wena majka Marija to s lakoãom obja-
šwava, prostim narodnim jezikom:

Šta je prosto, ono je i lako, roðeni — govorila bi Marija Nikola-
jevna. — Gde je prosto, tamo je i anðela sto, a gde je sloÿeno, nema nijed-
nog. Pogledaj ikone, koliko na wima svetaca hoda boso. Sama Bogorodica
naša nije se gnušala zemqe — zato je i prostota, toliko Bogu ugodna.41

Iz ovoga sledi da je rusko narodno hrišãanstvo42 ona druga obala
na koju je Sologub sa zapadnih izvora prebacio most estetsko-teatral-
nih tragawa. I, ako se u teoriji plesa oslonio na Malarmea, Niåea,
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38 Tema publike u dramama Sologuba zauzima mesto ekvivalentno temi „mase" u
simbolistiåkoj paradigmi. U Mašti pobednici, Marija kaÿe:

„Kakav Uÿas, stalno igrati u dramama koje su prilagoðene ukusu mase! A masi nije
stalo ni do kakve umetnosti, woj treba samo naravouåenije ili nešto što ãe da joj goli-
ca nerve. I kad napokon ostvariš šta ÿeliš — doÿiviš neuspeh".

Suprotno mišqewe izraÿava Nina Zareåna, ona govori Trigorinu:
„Kada bih ja bila takav pisac kao što ste vi, ja bih poklonila masi åitav svoj ÿi-

vot, ali bih bila svesna da se wena sreãa sastoji samo u tome, da se uzdiÿe do mene na
trijumfalnoj trokolici" (31).

39 Takav stav se razlikuje od mišqewa koje je Sologub izrazio u traktatu Teatar
jedne voqe — po kojem je ples nešto što se naizmeniåno smewuje s dramskom radwom.

40 Sologub je više puta tvrdio da su estetika i etika — roðene sestre.
41 F. Sologub, Slaøe äda…, 31.
42 Kao što piše G. Fedotov, Rusija za narodnog pevaåa ima i nacionalno i vase-

qensko znaåewe. Kako svedoåe narodni stihovi Po svetoj Rusiji Bogorodica hodoåasti za
vreme raspeãa:



Isidoru Dankan, onda je wihov nacionalni ekvivalent pronašao u sa-
kralnom „hlistovskom" kruÿewu, „neviðenoj" Golubijoj kwizi, duhov-
nim stihovima, koji slave Bogorodicu, koja bosim nogama ishodi rusku
zemqu.43

Enisa Uspenski

A TRIUMPH OF THE TENETS OF DANCE THE CONQUERING DREAM
BY FYODOR F. K. SOLOGUB AND THE SEAGULL BY A. P. CHEKHOV

(Dance — Nudity — Holiness, part three)

Summary

The article analyzes a play by F. Sologub The Conquering Dream in an inter-tex-
tual connection with The Seagull, a play by A. P. Chekhov. It discusses Sologub's in-
terpretation of two different concepts of depicting life in art, explained by Chekhov's
character Treplev as “life as it is" and life “as it appears in dreams"; it also discusses a
variation of Chekhov's love triangles and quadrangles in situations in which the main
character of The Conquering Dream finds himself, and a biographical and inter-phone-
tic relationship between the speech of the plays' heroines, Nina Zarechnaya and Maria
Pavlovna.

In the second part, the article analyzes Chekhov's understanding of a conditional,
symbolistic theatre with respect to an unrealized play World-soul by young Treplev and
Sologub's concept of a future theatre, as a synthesis of all arts of music, theatre, pain-
ting, and the abolishment of drama and opening perspectives towards new theatric
forms: dance and performance art

The character of Zoe, the dancer from The Conquering Dream is connected with
Sania, a heroine of the novel Sweeter than Poison and both are interpreted with respect
to the sanctity of dance and Mallarmé's sixth principle of dance, which is expressed
through a spectator's absolute gaze.
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Po gorama, po gorama Sinajskim,
Po gorama, po strmim gorama,
Po åistom poqu,
Po svetoj Rusiji.

(G. Fedotov, Stihi duhovnœe. Russkaä narodnaä vera po duhovnœm stiham, Moskva 1991,
50, 96).

43 Up. legendu o Poåajevskoj Bogomateri. „Ona je s Jovom Poåajevskim razgovarala
na brdu, a kad se udaqila, da bude uteha wemu i mnogim drugim, — ostao je otisak Wenog
stopala" — P. Rak, Putopisi (neobjavqeno).



UDC 821.163.41-2.09 Mladenoviã R.

Ivana Igwatov-Popoviã

SIMBOLIKA DRAMSKIH GATKI
RANKA MLADENOVIÃA

SAŸETAK: Varirajuãi, u svojim Dramskim gatkama, motive iz Biblije, narod-
ne pesme, bajke, polusna, mitologije, istorije, Mladenoviã koristi odreðenu vrstu
nadindividualnih izvora kojima ne utiåe toliko na svesni koliko na nesvesni deo
åitaoåeve/gledaoåeve liånosti, praveãi sponu — provlaåeãi „crvenu nit postoja-
wa" — izmeðu sadašweg trenutka i onog iskonskog, oliåenog u tradiciji kako na-
cije tako i åoveåanstva. Uz resemantizaciju narodnih pesama i samih legendi u
svojim jednoåinkama, Mladenoviã je izvršio i resemantizaciju pojma gatka,1 pro-
diruãi u dubqi smisao, ulazeãi iza pojma bajka, istiåuãi samo da je to pripovest
pojmu teško shvatqive sadrÿine, koja se vremenom formulisala i ograniåila u poj-
mu fantastiåno.

KQUÅNE REÅI: simboliåno, elementi ekspresionizma, nadrealno, autohto-
no, savremeno, sukob, Åovek, narod.

U ÿeqi da poveÿe savremeno s neåim autohtonim, domaãim, zasno-
vanim na nacionalnim izvorima, pre svega na narodnom stvaralaštvu
i na onim tekovinama domaãe kulture koje su u najveãoj meri saåuvale
svoju izvornu åistotu, Ranko Mladenoviã stvara Dramske gatke.2 Po to-
me se uklapa u ekspresionistiåku teÿwu za
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1 „Narodna pripovetka puna mašte, bajka, uvodi u poznavawe narodnih obiåaja, sta-
re ÿene (babe) priåaju bajke pune jeze; izmišqotina, prazna priåa; legenda; vraåarska
formula, basma" (Reånik srpskohrvatskog kwiÿevnog jezika, kw. ¡, MS — MH, Novi Sad
— Zagreb 1967, 471) ili „priåa o neverovatnim, åudnim, fantastiånim dogaðajima; bajka;
legenda; prema Vuku Karaxiãu: 'ÿenske pripovijetke one u kojima se pripovijedaju kojeka-
kva åudesa što ne moÿe biti (wemaåki Mährchen)'; prozna priåa, izmišqotina; pretera-
na, neverovatna priåa; kraãa narodna umotvorina u kojoj slušalac treba nešto da pogodi
ili da se neåemu doseti" (Reånik srpskohrvatskog kwiÿevnog i narodnog jezika, kw. ¡¡¡,
SANU, Beograd 1966, 210).

2 Izdavaå S. B. Cvijanoviã iz Beograda objavio je 1926. godine Sinxire i Daãu, a
Grivnu 1929. godine. Pre toga u åasopisu Misao objavqeni su Sinxiri (kw. 5, sv. 1, Beo-
grad, 1. januar 1921, str. 23—36), Daãa (kw. 6, sv. 7 i 8, Beograd 1. i 16. avgust 1921, str.
481—491). Grivna je objavqena u Srpskom kwiÿevnom glasniku, N. s. [nova serija], kw.
HH¢¡¡/1929, br. 7, str. 481—487; br. 8, str. 565—574. Dramske gatke (sve tri drame zajed-
no) nisu objavqivane sve do štampawa fototipskog izdawa koje je uraðeno prema primer-
cima iz fonda Narodne biblioteke Srbije, priredila ga je Bojana Stojanoviã-Pantoviã,



mitsko-kultskim, za kolektivnim i magiånim, što je svakako povezano sa

psihoanalizom i istraÿivawem dubina qudske duše, ekspresionizam se

vraãa sve do primitivnih egzotiånih kultura, do seqaåke narodne umet-

nosti.3

Pronalazeãi ravnoteÿu izmeðu prikazivawa iracionalnog, mistiå-
nog, praiskonskog i modernog dramskog izraza, Mladenoviã je otišao
korak daqe varirajuãi i ironizujuãi folklorne motive, tradiciju, ali
i verovawa slovenskih naroda, uz pribliÿavawe filmskoj montaÿi.4

Na taj naåin Ranko Mladenoviã je nadrastao ono što je Jovan Deretiã5

nazvao folklornim modernizmom — posebnom orijentacijom u okviru
srpskog ekspresionizma. Ostvarujuãi svoju zamisao iznetu u tekstu Na-
še dramske moguãnosti,6 da uspeh nove domaãe dramaturgije leÿi u mi-
stici našeg folklora, Mladenoviã je u Dramskim gatkama objedinio
varvarski instinkt, nasleðen iz sirove rasne prošlosti, i spojio ga s
„nervnom" napetošãu karakteristiånom za savremenog åoveka. Iz toga
se automatski iznedrila intuitivnost koju je zagovarao, kao i origi-
nalnost u odnosu na druga dramska ostvarewa domaãe produkcije.

Osim prisustva ekspresionistiåke poetike, u strukturi Gatki pri-
metan je i upliv nadrealizma, prikazan kroz osobene drame u drami —
snove i halucinacije — od kojih glavni junaci ili gube razum ili se
na trenutak zaboravqaju. Knezu u Sinxirima, dok sedi u vrtu, priåiwa-
vaju se senke koje idu ka wemu. Uz to teåe san u kojem on sebe vidi pro-
sutog mozga po kojem prstima meša nepoznata ÿena, ili vidi oåi koje
narastaju do beskraja. To su fantastiåne, nadrealne scene, teško izvo-
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a objavile su ga u saradwi Narodne biblioteke Srbije i Deåjih novina, 1989. godine, pod
naslovom Dramske gatke. Redosled je bio sledeãi: Sinxiri, Daãa, Grivna. Dramske gatke
su štampane i u kwizi: Ranko Mladenoviã, Odabrana dela, priredio Ivko Jovanoviã,
Prosveta, Niš 2004, 51—109.

Svi citati korišãeni u ovom radu preuzeti su iz izdawa S. B. Cvijanoviãa i biãe
naznaåeni samo naslovom drame i brojem stranice na kojoj se nalazi citirani deo teksta.

3 Zoran Konstantinoviã, Ekspresionizam, Obod, Cetiwe 1967, 66.
4 Princip montaÿe svestrano se primewuje i teorijski istraÿuje, posebno u dvade-

setim i tridesetim godinama HH veka, upravo pod uticajem kinematografije. „Montaÿa
atrakcija", kako Ejzenštejn [Sergeö Mihaöloviå Çözenšteön, 1898—1948] naziva sistem
emocionalnih efekata na gledaoca, „slobodna je montaÿa proizvoqno izabranih, samo-
stalnih uåinaka", koji funkcionišu i izvan te kompozicije i siÿejnog sklopa, ali s
preciznom orijentacijom „prema jednom krajwem tematskom sklopu". U pozorište, monta-
ÿa je uneta kako bi promenila dotadašwe „pasivno statiåko odraÿavawe", jer je prema
Mejerhoqdovom stavu predstava „delovawe na gledaoca" koje rediteq postiÿe „osobitom
montaÿom atrakcija". Primewujuãi montaÿu u pozorišnoj predstavi, Mejerhoqd „koma-
da" predstavu ne samo na slike, veã na mnogobrojne epizode unutar slike. „Efekat zaåud-
nosti" koji koristi Breht u svojim dramama, ukquåuje montaÿu kao postupak. (Vid.: Ger-
hard Šauman [Gerhard Schaumann], Montaÿa, 83—89 u: Pojmovnik ruske avangarde, Kw. 1,
uredili Aleksandar Flaker i Dubravka Ugrešiã, Grafiåki zavod Hrvatske — Zavod za
znanost o kwiÿevnosti Filozofskog fakulteta u Zagrebu, Zagreb 1984)

5 Jovan Deretiã, Istorija srpske kwiÿevnosti, (Drugo izdawe), Trebnik, Beograd
1996, 430.

6 Ranko Mladenoviã, Naše dramske moguãnosti, „Putevi" (urednici Miloš Cr-
wanski i Marko Ristiã), Beograd, leto 1924, 104—107.



dqive na pozorišnoj sceni, ali zato pogodne za film, koje pomeraju
Dramske gatke ka dramama za åitawe ili ka izrazito literarizovanom
filmskom scenariju. Ovakvim naåinom prikazivawa Kneÿevog sna, Mla-
denoviã se pribliÿio nadrealistiåkom verovawu da

„Onostrani" svet više nije svet natprirodnih biãa, nego oblast podsve-
snog i nesvesnog u kojoj se kriju nepriznate i potisnute ÿeqe koje ponekad
izbijaju na površinu u maskiranom vidu.7

Ne sablasan veã realniji san ima Kaluðer u Daãi, u kojem on pro-
poveda o pozitivnoj strani smrtnosti. U Grivni Velmoÿin polusan
Mladenoviã koristi da prikaÿe naåin na koji je Velmoÿa kaznio ÿe-
nu, i ta je slika okrutno naturalistiåka:

Ona gori zapaqena i još uvek lepa; bez stopala i bez desne ruke trza-
la se ãutke, a plamen je lizao sumanuto uz trbuh, i obuhvatao bela bedra,
umesto wegovih ruku…8

Struktura Dramskih gatki, prvenstveno Sinxira i Grivne, predsta-
vqa osnov za kino-baladu — po Mladenoviãu vrhunac umetniåkog izra-
za åija bi dramaturgija trebalo, tehniåki i teorijski, sva da bude u
„groteskama mašte". U woj bi se tumaåili misticizam, spiritizam i
teozofija, „prelazi u nadoseãajnost i nadåoveånost", što bi sve pred-
stavqalo odreðenu vrstu zagonetke. Kao takva, dramaturgija kino-balade
predstavqala bi „metafiziåku manifestaciju duha".9 Prema moguãem
scenskom ostvarewu, dve pomenute Gatke pribliÿnije su nadrealistiå-
koj koncepciji, što nas dovodi do zakquåka da Mladenoviãeva kino-ba-
lada moÿe predstavqati i odreðeni vid glorifikacije nadrealistiåke
dramaturgije.10
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7 Jelena Novakoviã, Na rubu halucinacija: Poetika srpskog i francuskog nadreali-
zma, Filološki fakultet, Beograd 1996, 52.

8 Ranko Mladenoviã, Grivna, S. B. Cvijanoviã, Beograd 1929, 10.
Radwa Grivne odvija se pošto je glavni dogaðaj — ubistvo neverne supruge — veã

uåiwen. O samom åinu i naåinu na koji je izvršen saznajemo ili iz Velmoÿinih haluci-
nacija ili iz priåa koje kolaju meðu narodom. Drame, u kojima su se odluåujuãa zbivawa
veã dogodila, pa se postepeno otkrivaju gledaocu/åitaocu, dok se pravo zbivawe na po-
zornici pokazuje samo u svojim krajwim posledicama, odnosno ono što se prikazuje je ta-
koreãi samo posledwi akt jedne radwe koja je veã dugo vremena u toku. Ovakav tip drame
Volfgang Kajzer naziva analitiåkom dramom. Kao najslavnije primere ovog tipa drame
istiåe Sofoklovog Kraqa Edipa. A kako naznaåava iz novijeg vremena u ovaj tip ulazi ro-
mantiåarska drama sudbina; Ibzenovi Duhovi su najpoznatiji predstavnik iz pokreta na-
turalizma. (Volfgang Kajzer, Jeziåko umetniåko delo, [preveo Zoran Konstantinoviã],
Srpska kwiÿevna zadruga, Beograd 1973, 235—236)

9 Ranko Mladenoviã, Kino-balada i wena dramaturgija. — Misao, kw. ¢¡¡¡, sv. 2,
Beograd 16. januar 1922, 146—147.

10 Bojana Stojanoviã Pantoviã, u studiji Tajanstvena blizina Mladenoviãevih „Dram-
skih gatki", istiåe da su Gatke bliske nadrealistiåkom shvatawu umetnosti kakvo je bi-
lo prisutno kod rediteqa Luisa Buwuela i mladog Ingmara Bergmana. (Ranko Mladeno-
viã, Dramske gatke, [priredila i pogovor napisala Bojana Stojanoviã Pantoviã], Narod-
na biblioteka Srbije, Deåje novine, Beograd 1989, H)



Nadrealizam je teÿio da u materijalnu stvarnost i svakodnevni
ÿivot unese åaroliju åudesnog, odnosno da istakne poetsko-magijsko
oseãawe stvarnosti. San, sluåaj, sve što narušava ustaqeni poredak
sveta za nadrealiste predstavqa moãne pokretaåke sile stvaralaåke ima-
ginacije. Luis Buwuel11 je naglašavao da je najjaåe oruÿje nadrealista
protiv društva bio skandal uz veliåawe strasti, mistifikacije, uvre-
de, crnog humora i privlaånosti ponora. Razraðujuãi nadrealistiåku
teÿwu ka skandalu, Ivo Dekanoviã12 ãe se orijentisati na sferu eroti-
ke, koja je oduvek za åoveka bila najvitalnije i najosetqivije podruåje.
Zbog toga je erotiåki skandal postao za nadrealiste najvaÿnije i najde-
lotvornije sredstvo za rušewe postojeãeg poretka.

Za scenu iz Daãe u kojoj go, pijani Hajduk jaše na goveåetu kroz go-
milu, moÿemo reãi da nosi crtu skandaloznog u odnosu na opštepri-
hvaãeni kodeks ponašawa. Kneÿev polusan, u Sinxirima, o prosutom
mozgu po kojem mu prstom meša nepoznata ÿena, opis janiåarskog zlo-
stavqawa mladenaca (prvo sakaãewe tela, a zatim nabijawe na kolac) u
Daãi, ili prikaz Velmoÿe oslowenog åelom o sekiru, dok gleda u griv-
nu napravqenu od pršqenova ubijene ÿene, a zatim opis meðu narodom
kako je sakatio ÿenino telo — predstavqaju atak na åitaoåev/gledaoåev
stepen mentalne prihvatqivosti opisanog åina. U kazni, koju je Velmo-
ÿa sproveo nad ÿenom, ima i naglašenog sadistiåkog erotizma (scena
u kojoj plamenovi grle ÿenu), snaÿnog vezivawa Erosa i Tanatosa, ali
i romantiåarskog povezivawa lepote sa smrãu, koje zajedno stvaraju

fatalnu lepotu, natopqenu izopaåenošãu i melanholijom, lepotu u kojoj je
uÿivawe toliko obilnije ukoliko je wegov ukus više ispuwen goråinom.13

S druge strane, okrutnost samog åina (sakaãewe i spaqivawe ÿene)
predstavqa ono za šta se zalagao Antonen Arto14 u svom tekstu Pozori-
šte i surovost (1933). Prema Artoovom viðewu potrebno je ponovo
„probuditi" pozorište, a s wim i naše ÿivce i srce, vratiti se:

ozbiqnom pozorištu koje, poremetivši sve naše predstave, udahwuje u
nas goruãi magnetizam slika […] koji se više neãe moãi zaboraviti. Sve
što je akcija jeste surovost. Obnavqawe pozorišta treba da se zasniva
upravo na toj ideji do kraja dovedene, ekstremne akcije. […] Ako ÿeli da
ponovo zadobije svoju nuÿnost, pozorište treba da nam pruÿi sve ono što
nose u sebi qubav, zloåin, rat ili ludilo.15

Arto ãe u tekstu Pozorište surovosti (Prvi manifest) naglasiti:
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11 Luis Buwuel, Moja labudova pesma, [prevela s francuskog Svetlana Stojanoviã],
Hinaki, Beograd 2004, 108.

12 Opširnije o ovome: Ivo Dekanoviã, Eros i nadrealizam, u: Milentije Ðorðeviã,
Anatomija srpskog nadrealizma, „Vuk Karaxiã", Paraãin 1990, 95—104.

13 Mario Prac, Agonija romantizma, Nolit, Beograd 1974, 47.
14 Antonin Artaud (1896—1948), francuski glumac, rediteq i pesnik.
15 Antonen Arto, Pozorište i wegov dvojnik, Prosveta, Beograd 1971, 100—101.



Ako je pozorište krvoloåno i nequdsko kao i snovi, to je zato da bi
pokazalo i neizbrisivo urezalo u nas ideju o neprekidnom sukobu i gråu
gde se ÿivot u svakom trenutku raskida, gde se svekoliko stvarawe buni
protiv naše prirode dobro ustrojenih biãa, to je zato da bi se na aktuelan
i konkretan naåin ovekoveåile metafiziåke ideje nekoliko Mitova åija
su surovost i energija dovoqni da otkriju poreklo i bit suštinskih na-
åela.16

Osim surovosti, spomenuti erotiåki skandal moÿemo prepoznati u Da-
ãi pri sceni gde

Susetka, åim vide golog åoveka na govedu, vrisnu i pokri lice ruka-
ma (Daãa, 29),

a neposredno pre toga je nagovešteno da je polno opštila sa Susedom,
u kuãi umrlog sebra:

Malo zatim åu se iz daleka, sa ulice, potmula graja. Sused i Susetka
ÿurno izaðu iz poboåne odaje, i uðu ponovo u sobu, pocrveneli i zadiha-
ni. Ona, åim uðe, obori stidqivo glavu i sedne u ugao. On se isprsi i —
huknu zadovoqno. Na vratnim ÿilama stišavala mu se krv (Daãa, 28).

Istovremeno, ovde se opet spajaju Eros i Tanatos: smrt i seksualno op-
štewe kao najpuniji izraz ÿivota i wegova elementarna potreba.

Prikazivawe qudi i vremena kroz simbole

Likovi Mladenoviãevih Dramskih gatki nemaju imena veã su na-
zvani uopšteno, prema svojim socijalnim i porodiånim funkcijama,
poput likova iz bajke: Knez, Mati, Brat, Sused, Velmoÿa, Sestra, Otac;
liånim zamenicama: On, Ona; opisno: Åovek sa ustima na zatiqku,
Mladiã sa prutiãem, Hromi åovek. Sve je u sluÿbi neutralizacije, što
je jedna od karakteristika ekspresionistiåke drame — likovi su izgu-
bili individualnost i postali maske, simboli. U duhu ekspresioni-
stiåkih dramatiåara,17 Mladenoviã ne precizira period u kojem se do-
gaðaju Dramske gatke, veã mešawem apstrakcije, nekih istorijskih do-
gaðaja (koje navodi samo u naznakama), legendi i narodnog pesništva
stvara mitski svet. Kroz naznake, ipak moÿemo zakquåiti da je reå o
sredwem veku i poåetku robovawa pod Turcima.

Sinxiri poåiwu opisom stare velmoške sobe u kojoj sve odiše se-
ãawem na Kosovski boj, u åasu kada je bitka veã izgubqena, ali Turci
još nisu zavladali. Na zidu vise dolame, oruÿje i kosovski vezovi, a
na ikoni, veã izlizanoj, „se iskeze potmulo još uvek samo beli Judini
zubi" (Sinxiri, 7), asocijacija na legendu po kojoj je izdaja bila uzrok
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16 Isto, 107—108.
17 Veãina ekspresionistiåkih dramatiåara napuštala je konkretne vremenske i

prostorne odrednice, a apstrakcijom se oblikovala umetniåka stvarnost u kojoj se ideje
nesmetano razvijaju, gradeãi mitski svet.



propasti bitke na Kosovu. Na jednom od prozora postavqene su dve sak-
sije boÿura, a po legendi boÿur,18 crven kao krv, koji raste na Kosovu,
iznikao je iz krvi kosovskih junaka. Još jedna slika pribliÿnije odre-
ðuje vreme zbivawa: to je slika junaka koji steÿe suvu drenovinu iz koje
cure tri kapi, što ukazuje na legendu o Marku Kraqeviãu. Dokaz o vre-
menima borbi, koje izazivaju jezu, pored tri suve glave u zobnici, jesu i
suve kosti o kojima se govori na poåetku drugog dela. U tom prizoru
opisan je åovek iz naroda — åobanin koji åuva stado — on je, iako go-
rostas, tuÿan i mrk, a sviralu je napravio od cevanice nekog svog
pretka, koji je s ostalima pao braneãi svoje planine i kolibe. Tako pa-
storalna slika (stado sa åobanom), koju doÿivqavamo posmatrajuãi je s
distance, biva poremeãena „zumirawem" qudskog aktera (åobanina), åi-
me je Mladenoviã istakao napaãenost obiånog åoveka, da bi zatim sve
to još više naglasio zvukom koji izlazi iz dvojnica (napravqenih od
qudske kosti), a kroz taj zvuk „smeje se i plaåe duša wegove zemqe".
Cela ova scena — tuÿna i surova — idealna je za film.

Daãa je vremenski preciznije odreðena. Tu se veã spomiwu zlodela
janiåara i spas koji ãe doneti hajduci uplašenom i sputanom narodu,
ali se govori i o Despotu (moÿe se sa sigurnošãu reãi da je reå o de-
spotu Ðurðu Brankoviãu19) i wegovoj kuli koja je, odolevajuãi svemu,
ostala skamewena i kao da plaåe. Jedino na ovom mestu ãe Mladenoviã
imati naklonosti prema liku roditeqa — oca, jer je sudbina starog De-
spota i wegovih sinova (koje su Turci oslepeli) sudbina naroda koji
pati. Tu ãe suprotstaviti zvuk valova Dunava, što podseãa na oca koji
plaåe,20 i daãu na kojoj su svi pijani i nasmejani. Ovde se moÿemo
osvrnuti na Bergsonovo shvatawe i tumaåewe smešnog. On smatra da je
smeh korekcija:

pogrešnog socijalnog rastewa. Kada se jedna socijalna jedinka (åovek ili
društvo) ne razvija u ÿeqenom pravcu, a pravac je put pogodnog bogaãewa
i nagomilavawa, i najvišeg oblika bogaãewa — slobode: kad ta jedinka za-
stane, okameni se, prestane biti pogodno tle ÿivotovog procesa — onda
se ÿivot u nama buni protiv zastanka i onemoguãavawa ÿivota i dolazi
smeh, koji ukazuje pogrešnost i štetnost takvog razvoja stvari.21
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18 Leksikon stranih reåi: arhaizmi, lokalizmi, neologizmi, (¡¡ izdawe), JRJ, Zemun
2002, 91.

19 Ðurað Brankoviã (oko 1375—1456), srpski despot 1427—56, sin Vuka Brankoviãa,
po majci unuk kneza Lazara. 1426. proglasio ga je ujak Stefan Lazareviã za svog nasledni-
ka. 1429—30. podigao je grad Smederevo i uåinio ga prestonicom. Vladao je u krajwe ne-
sreðenim i za Srbiju tragiånim okolnostima, kada su Turci prodirali na sever, a Maða-
ri s ostalim hrišãanskim saveznicima vršili preko Srbije povremene krstaške poho-
de protiv Turaka. Zavisno od momenta, bio je prisiqen da se potåiwava i ugarskoj i tur-
skoj politici. Turci su osvojili 1439. Smederevo i gotovo celu Srbiju. 1444. Ðurað je
dobio natrag zemqu uz obavezu da plaãa danak Turcima. 1454. izgubio je ponovo sve kraje-
ve juÿno od Zapadne Morave (Mala enciklopedija Prosveta, Kw. 1, Beograd 1972, 196).
Wegove sinove Grgura i Stefana oslepeo je 1441. Murat ¡¡, suprug Ðuraðeve najstarije
ãerke Mare, zbog Ðuraðevog savezništva s Maðarima.

20 „… to Despot duboko grca za svojom propalom, napaãenom zemqom" (Daãa, 1926, 8).
21 Stanislav Vinaver, Bergsonova estetika ¡¡. — Misao, kw. ¡H, sv. 5—6, Beograd

juli 1922, 947, [945—966].



Dakle, okupqeni na daãi pored toga što ÿale za umrlim,22 ÿale sami za
sobom, jer je i wima ropstvom ukinuta sloboda, tako da nagomilavawe
energije, koja ne moÿe da se razvije u slobodu, postaje teret. Sloboda je
ta koja biãu daje moguãnost izbora, što mu automatski daje šire poqe
delovawa, rada. Bogatstvo izbora sluÿi u borbi za opstanak.

Lakše ãe se oåuvati koji, prema prilikama bude imao razne puteve
spasewa i napadaja, a ne samo jedan prolaz i jednu odstupnicu.23

Ovo se moÿe povezati s tumaåewem smeha u Daãi koje daje Bojana
Stojanoviã Pantoviã,24 kazujuãi da smeh Mladenoviã koristi kao masku
uÿasa, odraz histerije koja je zahvatila masu optereãenu i sputanu rop-
stvom, ali i strahom, a ne nazire se „izlaz ni u ÿivotu ni u smrti, veã
jedino u prostoru elementarnog bivstvovawa".

Veselin Åajkanoviã u tekstu Magiåni smej25 iznosi tumaåewe smeha
u narodnom verovawu. Smeh se javqa kao najjaåa manifestacija ÿivota,
a u dowem svetu, u carstvu smrti, nema smeha. Zato je smeh utuk za demo-
ne podzemnog sveta, te oni od wega beÿe. Na osnovu ovoga moÿemo daqe
uspostaviti analogiju izmeðu demona podzemnog sveta (veã prisutnih s
obzirom na to da je reå o daãi) i „demona" u obliku porobqivaåa pro-
tiv kojih narod traÿi naåin da se bori. U Mladenoviãevoj drami neki
tu borbu sprovode kroz smeh, kao odraz pobede ÿivota, a neki ne nalaze
drugog naåina veã se prepuštaju piãu. Mladenoviã pravda pijane otroke:

Ne leÿe uzalud pijani otroci po zemqi, a muve im rojevima sleãu na
poluotvorena ispucana usta, da sišu znoj, penu i suze… (Daãa, 8)

U ovom navodu akcenat je na suzama, koje su znak nemoãi, a beg u pijan-
stvo je samo privremeno potiskivawe problema i kratkotrajni zaborav.
Meðutim, i za pijanstvo tokom daãe nalazimo tumaåewe kod Åajkanovi-
ãa, koji navodi da je za vreme starinskih daãa veselost bila podsticana
alkoholnim piãem,26 jer je to imalo magijsko dejstvo na dušu umrlog,
kome je tim smehom i veselošãu bio otvaran put posveãewa.27 Tako se
smeh u Daãi moÿe tumaåiti i kao oblik „bajawa", u ovom sluåaju susedƒ,
za dušu umrlog sebra, jer je cela Daãa i inaåe ilustrovana opisima na-
rodnih verovawa.
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26 V. Åajkanoviã, Magiåni smej, 312.
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Grivna je od sve tri gatke vremenski najneodreðenija, najbajkoviti-
ja, najstrašnija, åak bi se moglo reãi morbidna. Opis muåewa28 na koja
je Velmoÿa stavio svoju ÿenu, spomiwawe aveti koje mu se zbog tog åina
vitlaju u svesti, grivna napravqena od kiåme ubijene ÿene, nadrealni
likovi (åovek sa ustima na zatiqku i gola baba s vretenom), sve to iza-
ziva jezu kod åitaoca. Ali, jedino u ovoj gatki prikazana je izrazita vi-
talistiåka snaga naroda, koju predstavqaju jedre devojke i momci koji
igraju u kolu. Vezano neposredno za sliku kola, zanimqiv je Mladeno-
viãev tekst Poreklo našeg scenskog grupisawa, koji je on objavio tek
1938. godine, ali koji, po svemu sudeãi, predstavqa pokazateq odakle je
Mladenoviã dobio ideju za devojaåko i momaåko kolo. Stavqajuãi u pr-
vi plan Miroslavqevo jevanðeqe i minijaturistu dijaka Grigorija, „koji
je sebe nazvao grešnikom", Mladenoviã u ilustracijama naših starih
rukopisa, na pergamentu, vidi prvi nagoveštaj smisla za gest i pokret.

U našoj sredwovekovnoj minijaturnoj umetnosti krije se nešto više
od bogoslovske tendencije, nešto ÿivqe od bibliografske vrednosti. U
woj oseãamo prvi oseãaj za linearni pokret, koji se ilustruje kroz mana-
stirsku literaturu, dolazeãi nesumwivo iz ÿivota, ne samo iz Biblije.29

Mada su izuåavawa zapadnog crkvenog slikarstva uoåila vezu i uza-
jamni uticaj crkvenog slikarstva i pozorišne umetnosti, kod nas, kako
smatra Mladenoviã, nije dovoqno izuåena vlastita umetniåka prošlost.
On naglašava da se teatralno grupisawe vidi veã na starim balkan-
skim freskama. Mladenoviã nabraja manastire — Ÿiåu, Sopoãane, Mi-
leševu, u kojima se mogu videti freske na kojima je vidqivo scensko
grupisawe, ali najistaknutijim primerom i „najtipiånijom riznicom"
on smatra manastir Lesnovo, gde su:

Samariãanka i demon, a osobito Isus u sinagogi, izmalani […] sa
scenskom tendencijom. Isto tako, Jakovqeva borba sa anðelom. Ali najjaåa
je scena za trpezom, koja je postavqena na kamenoj terasi. Prisutne liåno-
sti, kao sveci, drÿe åaše, sa uprtim i pasioniranim pogledom u Bogoro-
dicu, koja u jednom teatralnom poloÿaju, na uzdignutom podijumu, drÿi u
rukama instrument (mandolinu) i svira. Ovaj sluåaj je veoma vaÿan. On
nije savršeno originalan u pogledu vizantijskog stila, i moÿe se naãi
veza izmeðu wega i zapadnoevropskih sliånih mozaika. No vrlo je tipiåan
kao detaq i sluåaj u našem manastiru… U Lesnovu vidimo na fresci i ko-
lo devojaka, kao jedan sasvim sreãan potstrek da se pitawe scenskog grupi-
sawa dubqe obuhvati.30

Osim manastira, Mladenoviã navodi i primer Minhenskog psalti-
ra, u srpskoj redakciji iz H¢ veka, koji je, prema nekim tumaåewima,
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28 Naåin muåewa ÿene, opisan u Grivni, varirawe je motiva iz usmene kwiÿevno-
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kaze usmenog pesništva odjednom åini jezivo stvarnim.

29 Ranko Mladenoviã, Poreklo našeg scenskog grupisawa. — HH vek, kw. ¡¡, sv. 6,
Beograd, juni 1938, 45, [45—50].

30 Isto, 48.



pripadao despotu Ðurðu Brankoviãu. Pretpostavqa se da je despot Ðu-
rað poslao psaltir u Carigrad ili na Atos da se ilustruje, i moÿda su
ga upravo wegovi slepi sinovi doneli, nazad, ocu.31 U H¢¡¡ veku, Psal-
tir je bavarskom manastiru poklonio nemaåki vojskovoða, pošto ga je
doneo iz tadašwe Turske.32

Na 186. listu ovog Psaltira, prema navodu Ranka Mladenoviãa,
ilustrovan je dogaðaj posle prelaska Jevreja preko Crvenog mora. Moj-
sijeva sestra Marija igra kolo veseleãi se i pevajuãi, a biblijske ÿene
oko we udaraju u timpane,33 prateãi wen ritam. U Psaltiru se nalazi
još jedno kolo, koje podseãa na naša narodna kola. Naime, na slici su
liånosti poreðane u krug. Šest figura napred i sa desne strane igraju
kolo. Sve liånosti se drÿe za ruke, a dve, sevdalijski, za ramena. Ruke
su kod svih gole. Liånost koja vodi kolo naslikana je u skoku, s marami-
com u desnoj ruci. U levom uglu slike jedan par u poluzagrqaju. Ispred
ovog para glavni sviraå, ili sviraåica, sa timpanom u levoj ruci, i s
uzdignutim štapiãem u desnoj. U sredini, okruÿena ostalima koji stoje
na odreðenoj udaqenosti, glavna figura — Marija. Ona stoji u lako po-
vijenom stavu, ali kao da se kreãe u igri. Obe ruke su joj podignute, u
levoj dugaåak rubac, u drugoj ruci joj je prutiã za bubaw, ona je vedra i
nasmejana, a oko we leprša gorwa haqina kao veo. Ona igra za sebe,
okreãuãi se u mestu, dok ostali igraåi prave krug oko we. Slika je „iz-
raz neke åudne groteske, koja je prelivena verskom ekstazom, i sakrive-
na u daleku prošlost".34

Delovi reåenica koji su naznaåeni kurzivom predstavqaju elemen-
te koje je Ranko Mladenoviã uneo u prikaz kola pod krstom u Grivni.
Naravno, svaki od naznaåenih elemenata on je uobliåio spram svog vi-
ðewa i odreðene izraÿajne potrebe konkretne slike, ali ne verujemo da
je veza sluåajna. Svojstveno avangardnom umetniku, Mladenoviã ãe hri-
šãansku predstavu veseqa povezati s drevnim religijama koje su po-
štovale Sunce kao izvor „veåne svetlosti" i „veåne vatre", a kao takvo
i izvor ÿivota. Zato wegovo kolo iz Grivne35 upuãuje na trag solarnog
kulta koji se moÿe naslutiti iz „ritualnog kretawa i okretawa",36

ali i iz potencirawa ÿivotodavnog principa, kao osnovnog principa
Sunca:

Svi se okupe u kolo. Na dalekom nebu zatrepti još nevidqiva crvena
boja jutra,
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31 Ovo bi moglo biti nagoveštaj da je sudbina despota i wegovih sinova bila vi-
šestruko inspirativna za Mladenoviãa.

32 Mladenoviã ne navodi imena manastira i vojskovoðe.
33 Ruåni bubwevi.
34 Ranko Mladenoviã, Poreklo našeg scenskog grupisawa, 50. Ceo pasusu je parafraza

Mladenoviãevog prikaza slike iz Psaltira, a kurzivom je reåi istakla I. I. P.
35 Svi citati koji slede, a vezani su za kolo pod krstom, preuzeti su iz Cvijanovi-

ãevog izdawa, sa 22. i 23. stranice.
36 Ovaj vid rituala praktikovan je „prilikom obilaÿewa kultnih objekata, pri op-

hodima nekih obrednih povorki, u obrednim igrama, prilikom obrtawa slavskog kolaåa".
(Dušan Bandiã, Narodna religija Srba u 100 pojmova, 79)



gde je crvena boja upotrebqena kao boja krvi i ÿivotnog, nagonsko erot-
skog principa, odnosno samog ÿivota koji mora odneti pobedu nad ta-
mom i smrãu.

Šest mladih devojaka brzo se svuku gole do pojasa. Wihova obla i
sveÿa pleãa, wihove jedre grudi, åvrste kao divqi grozdovi, odskoåe po-
mamno i strasno, a daleka crvena boja zore prelije ih poÿudno.

Razodevajuãi svoje igraåice, Mladenoviã ÿeli da dâ izraza posebnoj
ÿivotnoj energiji/strasti. Rumenilo zore i poreðewe wihovih grudi s
divqim grozdovima unose sugestiju slavqewa plodnosti, raðawa, ali i
moguãeg erotskog pijanstva svojstvenog dionizijskim svetkovinama.

One se uhvate rukama za ramena u krug; a meðu wih skoåi razdraÿeno,
sa bosim nogama, krupan i vitak mladiã. U rukama mu viÿqavi prutiã.

Mladiã umesto Bogorodice, koji kao i ona drÿi prutiã u ruci, ali s
drugim ciqem, postavqen je kao odraz pobede izrazitog vitalizma, koji
mora nastaviti ÿivot. Dakle, u ekspresionistiåkom stilu, hrišãan-
skoj dogmi bezgrešnog zaåeãa suprotstavqen je realni ÿivotni prin-
cip.

Svi se zasmeju gromko i zadovoqno, i sve ih ponese ÿar, snaga i
strast za igrom. Nad planinama i urvinama zanijala se šuma od tajanstve-
nog šapata; kao da grane ÿele da porastu, i da se nagnu bliÿe nad kolom.

Ova slika predstavqa apostrofirawe panteizma, gde je snaga i sreãa u
vraãawu åoveka prirodi.

Drugi momci pritråe i uhvate se oko pasa spoqa, oko devojaåkog kruga.

Ovo drugo, spoqašwe kolo, predstavqa simbol zaštitništva i jedin-
stva.

… Mladiã u devojaåkom krugu vrisne i poskoåi. Šest mladih devojaka
zatresu golim i jedrim grudima. Celo se kolo zanija. Mladiã se okretao
mahnito oko sebe, i podvriskivao zaraÿen od strasti. Pri svakom okretu
šibao je prutiãem nabubrele bradavice na dojkama mladih i razigranih
devojaka. O ta igra, ta igra sa bradavicama! One su od toga sve više pod-
vriskivale, zanete razdraganim zvucima, i šibane vitkim prutiãem po go-
lim grudima. Starci su polako ustajali sa svojih sedišta, sa prstima još
zarivenim u zemqu i oåima upiqenim u mlada tela igraåa; bolesni su ki-
dali prigušeno konopce kojima su ih vezali i doneli ovamo.

Wihawe golih devojaåkih grudi ima hipnotiåki efekat na okupqene. U
tom hipnotiåkom (dionizijskom) zanosu zariveni u zemqu prsti stara-
ca, gde zemqu moÿemo tumaåiti kao simbol plodnosti, predstavqaju još
jedino što te starce veÿe sa ÿivotnim tokovima. Osim hipnotiåkog,
devojaåko kolo ima i isceliteqski efekat, kao prvo pojavqivawe Hri-
stovo na Gori. Meðutim, wihova isceliteqska moã krije se u vitalizmu
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koji one šire oko sebe, a koji pokreãe sve emocije i snage koje daju ÿi-
vot organizmu. Nasuprot tom vitalizmu pojavquje se

stara i naga baba, zastiðena svojim mršavim skeletom, pobeÿe niz padinu
krišom, neopaÿena, i prezrena od sviju kao kuga.

Gola baba s vretenom (koje se spomiwe u prvom wenom pojavqivawu) je-
ste veoma bliska predstavi o veštici kao negativnom ÿenskom prin-
cipu. Osim toga, suprotnost mlado — staro, jedro — sasušeno, telo —
skelet, opet ukazuje na trijumf vitalizma, ali i neprekidno raðawe i
umirawe sunca kao neminovni tok ÿivota.

A kolo je i daqe igralo, igralo! Bujne devojaåke kose rasplele se sâme
i talasaju nad kolom, nikada još ne pokidane, jer su namazane salom od
crnih zmija. Momci igraju spoqa oko wih, i mirišu ih znojavim nozdr-
vama.

Mirisawe raspletenih devojaåkih kosa, asocira na scenu pre kola, kad
Åovek s ustima na zatiqku priåa o smrti Velmoÿine ÿene: „Ali tamo u
kuli Velmoÿinoj, tamjan je ostao da miriše kraj kiåme mrtve ÿene!"
(Grivna, 20). Zanimqivo je kontrastirawe koje Mladenoviã pravi, na
jednoj strani ostatak ÿeninog tela koji obavija miris tamjana, a na
drugoj bujne kose devojaka, koje šire intenzivan miris oko sebe — mi-
ris ÿivota i strasti. U ovim raspletenim devojaåkim kosama, Mlade-
noviã spaja verovawa ratarskih kultura, gde je kosa povezivana s tra-
vom, zemqinim vlasima, odnosno s rastewem koje omoguãava „prosipa-
we oploðujuãe kiše"37 i kosu kao jedno od glavnih ÿenskih oruÿja zavo-
ðewa, gde raspletena kosa predstavqa znak ÿenine raspoloÿivosti,
predaje.38 Osim ovoga, wihova kosa pod zaštitom masti od crne zmije
postaje veza s umrlom ÿenom, jer je pri wenom spaqivawu okupqeni
svet prilazio i åupao joj vlasi kose „da ih od satane štiti". Zmija, u
narodnom verovawu — demonsko biãe — nosilac natprirodnih moãi,
åesto je sluÿila i kao zaštita, ali i lek, jer su qudi verovali da ãe
posedovawem nekog wenog dela (glava, košuqica, zubi) biti zaštiãeni
i u svoju korist koristiti wene moãi.

Jedan hromi åovek pripio se uz krst, gnevan i tuÿan što ne moÿe da
zaigra. Vilice mu se tresu kao u groznici, i on zapeva oåajno i bolno:

… Pa joj crne oåi izvadiše,

a bele joj dojke prorezaše,

a kroz dojke ruke promakoše…

U gotovo erotskom transu on ÿeli da ukaÿe na naåin na koji je ÿivot
izgubila Velmoÿina ÿena i da time najavi donošewe grivne. Svojom
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pesmom, u epskom desetercu,39 on mewa zvuk uz koji se kolo igralo, ali
ne i samu igru; ona se nastavqa kao simbol suštinske stopqenosti
smrti i ÿivota, qubavi i mrÿwe, ÿudwe i uništavawa predmeta koji
je izaziva.

Nebo se jasnije zasvetli i kao da neko skide tamne peåate s oblaka. …
Mladiã u kolu sve se više okretao oko sebe, i sve je brÿe šibao devojke
po golim grudima i zarudelim bradavicama. One su sve više vriskale, a
zvuci sve više piskali. … U tom åasu, mladiã se odjedanput sruši u ne-
svest, skrhan od igre …

Mladiã kao da predstavqa medijum u transu, neke šamanske igre pove-
zivawa s višim silama, boÿanstvima. Zanimqivo je da se u tom åasu
otvaraju kapije na Velmoÿinoj kuli i izlazi Otac oko åijih je pleãa
obavijena grivna od kiåme ubijene ÿene. Moÿe se tumaåiti da je mladiã
stupio u kontakt s duhom nesreãne ÿene, osetio je weno pojavqivawe,
ma u kom obliku ono bilo.

Ovako prikazano, orgijastiåko kolo predstavqa odreðenu vrstu sim-
boliåkog ponašawa zajednice, što ima korena u drevnom naåelu antro-
pokosmizacije, odnosno izjednaåavawa åoveka s kosmosom i wihovog
meðusobnog proÿimawa — oliåenog prvenstveno u prikazu crvene boje
zore koja sviãe dok se sve više rumene bradavice devojaka u kolu. Po-
red ovoga, prisutni opisi tajanstvenog šapata šume nad urvinama i
planinama, koji se javqa zbog devojaåkog plesa, grane koje ÿele da pora-
stu, starci koji ubadaju prste u zemqu kako bi upili što više energije,
nebo koje zasvetli jaåe i uklone se tamni peåati s oblaka zbog vitali-
zma kojim odiše kolo, sve to upuãuje na ono što je Rastko Petroviã iz-
neo u svom eseju Mladiãstvo narodnoga genija:

Ÿivot qudi na zemqi ako ima jednu tragiånu analogiju sa ÿivotom
cele prirode, ako se priroda i qudi uzajamno simboliziraju: onda i svaka
pesniåka hiperbola, metafora, poreðewe itd. ne znaåe samo jedan umet-
niåki oblik nego neprestano spajawe sudbine åoveka i prirode cele, i to
pomoãu slikovitog proširivawa jezikovnog i pesniåkog izraza; znaåi ne-
prestano strujawe wihovih ÿivota i pulsacija, koja jedino ovde u umetno-
sti moÿe biti sliåna onoj u kosmosu.40

Mladenoviãevo insistirawe na svitawu i razigranim devojkama moÿe
se tumaåiti i kao simbol plodnosti — dan koji se raða i erotski naboj
koji devojke izazivaju, ali i šire oko sebe. Ako ovome dodamo i tumaåe-
we Miråe Elijade da je ÿena mistiåki solidarisana sa Zemqom, pa se
raðawe predstavqa kao qudska varijanta magijske plodnosti, mogli bi-
smo tumaåiti da kosmiåku strukturu, prema verovawu tradicionalnih
kultura, ima sve što je u vezi s plodnošãu i raðawem.41 Nameãe se za-
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39 Što je odraz Mladenoviãevog zalagawa za predstavqawe tradicije na novi na-
åin, odnosno za uvoðewe novog ritma u nekadašwi naåin pevawa.

40 R. Petroviã, Eseji i ålanci, 320.
41 Miråa Elijade, Sveto i profano, [prevod Zoran Stojanoviã], Alnari, Tabernakl,

Beograd 2004, 105.



kquåak da je seksualnost osnovna sila koja pokreãe ÿivu vasionu —
prirodu. Odnosno, da åovekovo potåiwavawe ÿivotnom principu poti-
åe iz potrebe za zadovoqavawem sopstvenih suštinskih potreba, a sa-
mim tim i zadovoqavawem zahteva prirode. Koncepcijski gledano, Mla-
denoviãevo prikazivawe jednog oblika prethrišãanske svetkovine uz
varirawe motiva s manastirske freske i iz Minhenskog psaltira, pred-
stavqa obrtawe hrišãanskih postavki. Hrišãanskoj doktrini suprot-
stavqa se paganski orgijastiåki princip duhovnog oslobaðawa kroz te-
lesno.

Kolo predstavqa i ritualno uvoðewe u ono što ãe se desiti —
prinošewe grivne i dvojice vinovnika nemilog dogaðaja narodnom su-
du. U ovom suprotstavqawu grivne — ostatka mrtve ÿene — i kola devo-
jaka moÿemo prepoznati proÿetost „cikliåkim predstavama o vremenu
i o veånom obnavqawu ÿivota pomoãu smrti i plodnosti, prinošewem
na ÿrtvu i erotikom".42

Ceo susret na brdu pod krstom, izmeðu Velmoÿe s jedne strane i
Oca i naroda s druge, åini se kao susret onostranog i ovostranog. Vel-
moÿa je prikazan kao neko ko odskaåe od ustaqenih stanovišta dru-
štva. Zbog svoje neprilagoðenosti — emotivne i mentalne — on je
pretwa po društvo i zbog toga pogodan za demonizaciju. Na ovom mestu
Mladenoviã resemantizuje narodna predawa o susretima s onostranim
biãima, gde obiåno strada (ili skoro strada) nesreãna, qudska, jedin-
ka. U ovom sluåaju, narod osuðuje potencijalnog predstavnika „onostra-
nog" — Velmoÿu — dosuðujuãi mu mentalno i duševno stradawe, jer on
je neshvaãeni pojedinac.

Zanimqiva je i odreðena vrsta igre smisla oko oglašavawa petlo-
va u Grivni. Naime, Mladenoviã na poåetku ove gatke, kada je ÿena veã
pretvorena u grivnu, ispisuje sledeãe:

Otac: Sine, prvi petli su te upoznali!…
Velmoÿa: Oni su nas zanavek rastavili. (Obori oåi.)
…
Velmoÿa: (Isprsi se od bola.) Eto, spasao sam je ubistvom, i ona je

postala grivna…
…
Ubio sam u woj samo satanu. (Grivna, 10—11).

Ovde Velmoÿa svoju ÿenu najneposrednije izjednaåava s demonskim bi-
ãem, onim koje moÿe oterati pevawe petlova. Zbog åina koji se desio
izmeðu we i svekra (zbog neverstva ona se tumaåi kao demon), da ne bi
kao demonsko biãe prekoraåila granice noãi, on je ubija pretvarajuãi
je u grivnu, što, pravdajuãi se, tumaåi kao weno ovostrano spasewe.
Ubistvo ÿene moÿemo tumaåiti i kao svojevrstan oblik prinošewa
qudske ÿrtve da bi se izgradio novi sistem vrednosti, a time i novo
društvo.
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42 E. M. Meletinski, Poetika mita, [preveo Jovan Janiãijeviã], Nolit, Beograd
1983, 148.



Sledeãe oglašavawe petlova donosi drugaåije tumaåewe odnosa ovo-
stranih i onostranih biãa. Dok idu prema okupqenom narodu pod kr-
stom, Otac se oglašava:

(Velmoÿi.) Sine, i drugi petli su te upoznali! (Pogleda ga s kle-
tvom.) (Grivna, 26).

Ako znamo da pre prvog oglašavawa petlova43 svetom tumaraju demoni,
moÿemo postaviti pitawe ko su qudi pod krstom, šta su oni. Mlade-
noviã otvara pitawe o postojawu demonskog u samom narodu, nagovešta-
vajuãi time i dualistiåku prirodu åoveka. Ako u obzir uzmemo i tradi-
cionalno verovawe da u gluvo doba, kada vladaju demoni „prestane ve-
tar da duva, reke da ÿubore, ÿivotiwe da se kreãu, psi da laju, petlovi
da pevaju",44 o demonskom karakteru naroda moÿemo naãi još jednu po-
tvrdu u tekstu. Posle objave

… Sin je kriv, jer je ubio! …
Vetar odjednom zahuji.
A gomila se sva uÿasnuta, naglo i kukavno razbegne niz litice, urvine

i provalije… (Grivna, 27).

Nazivajuãi narod gomilom, Mladenoviã podvlaåi haotiånost wihovih
misli, stavova i postupaka, što nas navodi na poistoveãivawe s demo-
nima koji „kao biãa nereda, potiåu iz stawa neodreðene, haotizujuãe
realnosti, a svojim prisustvom i delovawem ugroÿavaju åovekov ÿi-
vot".45

Ono što Mladenoviã potencira u svojim teorijskim tekstovima46

— na prvom mestu sukob dve koncepcije umetnosti, stare i nove, pri
åemu opravdava razraåunavawe nove zajednice kao nosioca novih umet-
niåkih ideja, sa starom zajednicom, koja brani konzervativna gledišta
— vidqivo je u Gatkama. Meðutim, umnogome konzervativna i tradici-
onalna srpska kulturna scena nije bila spremna za promene. Moÿda je
zato Mladenoviã savremenu problematiku prebacio u vreme sredwove-
kovqa traÿeãi korena narodnom istrajavawu u neprihvatawu novog. Ono
iz åega narod crpi svoja uverewa jeste duboko ukorewena narodna tra-
dicija, koja se teško prevazilazi, a samim tim odbija prihvatawe nove,
kako je Mladenoviã naziva, „duševne avanture". Najizrazitiji sukob
izmeðu pojedinca i naroda prisutan je upravo u Grivni, gde Mladenoviã
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43 Period socijalnog mrtvila pred jutro raåuna se prema oglašavawu ÿivotiwe i
deli se na: prve, druge i treãe petlove. Dobrila Bratiã, u svojoj kwizi Gluvo doba, napo-
miwe da se verovawa kada se taåno oglašavaju prvi petlovi razlikuje od kraja do kraja,
ali „vreme wihovog javqawa se najåešãe vezuje za period izmeðu ponoãi i jedan sat; dru-
gi petlovi pevaju otprilike oko dva sata, a treãi negde izmeðu tri i åetiri sata pred
svitawe" (Dobrila Bratiã, Gluvo doba, Plato, Beograd 1993, 24).

44 Isto, 30.
45 Bojan Jovanoviã, Duh paganskog nasleða: u srpskoj tradicionalnoj kulturi, Sveto-

vi, Novi Sad 2000, 198.
46 Prvenstveno u Arhitekturi nove zajednice.



mlade postavqa u poloÿaj da mogu da biraju izmeðu (krvavog) poåetka
novog, oliåenog u Velmoÿi, ili nastavka starog, oliåenog u Ocu. Mada
se pri opisu okupqawa naroda oko krsta iz razgovora nage Babe47 i de-
vojaka48 nasluãuje ÿeqa za promenom, mladi ne odobravaju Oåev postu-
pak, oni konaåan sud, ipak, donose pod uticajem starijih. Åini se da je
u Grivni Mladenoviã, uz ostalo, na simboliåan naåin iskazao razoåa-
rawe u sporo ili nikakvo prihvatawe promena u umetnosti, što nije
primetno u prethodne dve Gatke. Izvesno je da dubinska znaåewa Grivne
treba išåitavati ne samo na suprotnosti: novo — staro, tradicija —
pobuna individue, veã i u suštinskoj ambivalentnosti unutar nosila-
ca pojedinih naåela. Ÿena je neverna, demonizovana. Istovremeno, ona
je posveãena patwom, pretvorena u predmet — grivnu, koji poriåe åul-
no, telesno, i neposredno podseãa na mošti — oko wene kiåme (griv-
ne) miriše tamjan. Ona je predmet sadistiåke mrÿwe i neutaÿive ÿud-
we i qubavi. Velmoÿa je pobuweni pojedinac, ali i oceubica i ÿeno-
ubica, vizionar i ludilom opsednuti somnabul. Otac je simbol moãi
nasleðene iz davnina, tiranin, ali i nemoãni starac koji nema snage
da se odbrani… Reklo bi se da suštinsko, dubinsko znaåewe ove gatke
ipak poåiva na dvojstvu Erosa i Tanatosa, na dramatizaciji psihoana-
litiåkog viðewa ida — ega — superega, odnosno instinktivnog — rea-
listiåkog — kritiåko-moralistiåkog sagledavawa stvarnosti.

Sve što je opisano u Dramskim gatkama primewivo je, u suštini,
na bilo koji period u kojem su qudi razdirani teskobom, gde pojedinac
proÿivqava duševnu krizu, jer se ne uklapa u društvene norme koje
propisuje surova i nerazvijena zajednica. Mladenoviãevi Sinxiri i
Grivna podseãaju na gråke tragedije. Na poåetku se u pojedincu (koji je
obavezno visokog roda, vladar) zaåiwe neki sudbonosni i mistiåni
motiv, koji ãe ga voditi ka ispuwewu kobi, a glasovi mase, kako je do-
bro primetio Radovan Vuåkoviã,49 podseãaju na horove iz gråkih trage-
dija koji bi trebalo da presude o ispravnosti nekog postupka. U treãoj
sekvenci, u raspletu gatke, kao u gråkoj tragediji, sadrÿe opis uticaja
neumitne sudbine. Za razliku od gråkih tragedija, kod Mladenoviãa ne-
ma opširnih rasprava, veã je glas mase redukovan u maniru ekspresio-
nistiåke drame, a dijalog je sveden na minimalne iskaze, uz opis borbe
koja se vodi u glavnom junaku. Trebalo bi napomenuti da, za razliku od
gråke tragedije, u Gatkama nema ni katarziåkog oseãawa kod gledao-
ca/åitaoca, veã ostaje oseãaj straha, teskobe, zapawenosti. Proåišãewa
nema, jer nema saoseãawa i poistoveãivawa sa sudbinom nekog posebnog
lika. Iz Gatki izbijaju: osobena teskoba, strah, protivreåna i åesto
neposredno sukobqena oseãawa.
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47 „… umorna je, jer je noãas sedam puta optråavala oko jedne zapaqene kuãe, ali
uzalud, jer poÿar se nije ugasio; zato ona mora da ide gola do krsta." (Grivna, 18)

48 „Naga baba: (Zastiðena) A gde ãu ja, kad više nema poÿara?
Mladiã: U grob! (Svi se zasmeju)
Devojke: Kad mi budemo gasili vatru, mi ãemo je i ugasiti, babo, a ne kao ti!" (Griv-

na, 19)
49 R. Vuåkoviã, Moderna drama, 601.



Likovi i zbivawa u „Dramskim gatkama"

Promena, primetna prvenstveno na duhovnom planu, koju su poten-
cirali avangardni umetnici, bila je povezana s poimawem meðusobnih
qudskih odnosa. Kao ilustracija moÿe posluÿiti tumaåewe Svetislava
Stefanoviãa:

Kod najmlaðih je i ÿena samo jedan oblik, jedan od izraza jedne šire,
dubqe, beskrajne, jedne univerzalne åeÿwe biãa da se saopšte jedni drugi-
ma; izraz jedne sveopšte veze izmeðu sviju biãa, i veåite nostalgije åove-
kove da izaðe iz svojih granica, iz okova svoga tela i svoje svesti i da se
pomeša sa telima i dušama, svestima i nesvestima svega što postoji, sve-
ga što je bilo i što ãe biti. U tom pogledu moderni i najmodernija znaåi
najpre jedno veliko osloboðewe åoveka, osloboðewe wegove qubavi od ÿene
— ÿenke, i wegovo raširewe na delo stvorewa, na ceo svet vidimi i ne-
vidimi.50

Svestan opšteprisutne promene odnosa polova, ali i meðu qudima
uopšte, Mladenoviã ãe konstatovati da „ÿivimo u doba kad emocija
dobija svoj kosmiåki obim".51 Takva vrsta emocije vodi stvarawu novog
oblika erotike, intuitivne erotike, kako je naziva sâm Mladenoviã, a
koja se stvara „posle rata (termin koji je vrlo znaåajan za preokret uku-
sa!52)", a pomoãu we bi trebalo „ugušiti pseudokonzervativne ostatke
erotike u našoj poeziji", jer:

velika tajna åistog oseãawa leÿi u novoj erotiånoj dinamici. Srušena je
uokvirena forma izraza, oboren je uniformisani, bajati i provincijski
ukus. Stvoreni su i stvaraju se novi motivi, nova sadrÿina emocije.53

Zagovarajuãi uz intuitivnu erotiku i prelazak s psihologije liå-
nosti na psihoanalizu liånosti, Mladenoviã ãe qubav prema ÿeni, u
Sinxirima i Grivni, podiãi na viši nivo, iznad obiåne senzualnosti.
Takvo viðewe qubavi dovodi ekspresionistiåke subjekte, Kneza i Vel-
moÿu, u raskol kako unutrašwi tako i s okolinom koja ih ne razume,54 a
samim tim i ne podrÿava. Iako Mladenoviã svoje drame smešta, po ne-
kim naznakama, izmeðu H¡¢ i H¢ veka, ipak su u wima prisutni pro-
blemi åoveka HH veka, koji su prikazivani u ekspresionistiåkim dra-
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50 Svetislav Stefanoviã, Uzbuna kritike i najmlaða moderna ¡¡. — Misao, kw. ¢¡,
sv. 2, Beograd 16. maj 1921, 139, [136—147].

51 Ranko Mladenoviã, Arhitektura nove zajednce. — Misao, kw. H¡¡, sv. 3, Beograd
1. jun 1923, 804.

52 Mladenoviã svojim insistirawem na znaåaju termina rat, potcrtava stav ekspre-
sionistiåkih pisaca, posebno vidqiv u ekspresionistiåkoj drami, da je rat, naÿalost,
vrhunsko i suštinsko iskustvo, prekretnica u prirodi sveta, wegovom shvatawu i prika-
zivawu u umetnosti.

53 Isto, 805.
54 Jer je „hrišãanska vera konaåno ugrabila nemim i ÿalosnim onim masama i po-

sledwe svetlo, moÿda jedino, što je u stawu da ga teši — qubav. Jer je i qubav znaåila
porod pakla". (H. Ostrovski, Gotika u našim dušama, 36)



mama — unutrašwi, porodiåni i društveni raskol. Ekspresionistiå-
ki subjekt iza plana realnosti nasluãuje prisustvo jedne više, trans-
cendentalne i demonske dimenzije stvarnosti. Kao i drugi ekspresio-
nistiåki junaci, i Knez i Velmoÿa u sebi nose istorijskog (iskvare-
nog) i mitskog (åistog) åoveka, koji ne mogu da se izmire. Zato u wima
traju konstantne borbe, gråevi, depresije, potiskivawe svesti i gleda-
we kao kroz san. Oba junaka trpe nasiqe nad onim što je najåistije u
åoveku — nad dušom.

Knez je prikazan kao umoran od ÿivota, „davno on veã dršãe u
ÿivåanoj groznici" (Sinxiri, 8), razdiran je duševnim borbama, a Ma-
ti ga steÿe kao sinxiri. Zato Knez kaÿe:

Hteo sam da beÿim od sviju, od samoga sebe, da ne postojim, da me ni-
ko ne naðe. Ali ti me uvek naðeš, mati! Oseãam kako me goniš, traÿiš i
uvek naðeš! (Sinxiri, 9)

On ne ÿeli decu, jer voli svoju ÿenu iznad svega, a:

Roditi, znaåi stvoriti nešto van we, wu umawiti, wu odvojiti od
we same! O, znaåilo bi, da ja nisam sreãan i zadovoqan samo wome, veã da
mi je osim we potreban još neåiji ÿivot, još jedna nova duša! (Sinxiri, 11)

Takav wegov stav suštinski se suprotstavqa vrednosnom sistemu dru-
štva koje oåekuje od Kneza da ostavi iza sebe naslednika. Na prvom me-
stu, u Knezu moÿemo prepoznati antiåkog åoveka, koji ÿeli da uÿiva u
ÿivotu i radosti, na naåin na koji su to radili u antiåko doba, kada se
cenilo sve što je telom i dušom savršeno, kada je åovek cewen kao
individua. Meðutim, zbog takvih åeÿwi, s jedne strane, i hrišãanskog
uåewa da je ÿivot neminovna patwa, „dolina suza", ali i tradicional-
nog morala patrijarhalne zajednice u kojoj je imperativ kolektiva iznad
teÿwi jedinke — on je rastrzan.

Zatim, Kneza i wegov odnos prema ÿeni moÿemo tumaåiti i sa sta-
novišta resemantizacije narodne pesme. Motiv nedodirqive ÿene sre-
ãemo u pesmama Sunåeva sestra i paša tiranin55 (gde prelepa devojka ne
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55 Sunåeva sestra i paša tiranin: […] Silne svate paša okupio, / On okupi svatah
šest stotinah, / Te otole hojdoš' po ðevojku. / Kad ih viðe lijepa ðevojka, / Jeste mlada
rijeå govorila: / „Fala Bogu, åuda velikoga! / Da li je se paša pomamio? / Koga hoãe da
uzme za qubu, / Da on uzme sunåevu sestricu, / Mjeseåevu prvobratuåedu, / Daniåinu Bo-
gom posestrimu!" / Pa se mlada od zemqe podigla, / I baåila u xepove ruke, / Te izvadi
tri jabuke zlatne, / I baåi ih nebu u visine. / Nataåe se svatah šest stotinah, / Ko ãe
prije ugrabit' jabuke; / No tri muwe od neba pukoše: / Jedna gaða dva ðevera mlada, /
Druga gaða pašu na dorina, / Treãa gaða svatah šest stotinah; / Ne uteåe oka za svjedoka,
/ Ni da kaÿe, kako pogibeše! / (Narodna pesma iz Crne Gore) Citirano prema: Antologija
srpskog pesništva, priredio Miodrag Pavloviã, ¢¡¡¡ izdawe, Srpska kwiÿevna zadruga,
Beograd 1997. — http://www.rastko.rs/knjizevnost/umetnicka/poezija/antologija_sp/index.html.

56 Sunåeva sestra i car: […] Posla care dva laka ulaka: / „Dovedite Bosiqku djevoj-
ku." / Dovedoše Bosiqku djevojku, / Prije cara rijeå govorila: / „Što si, care, za me po-
ruåio? / Ja sam suncu roðena sestrica, / A mjesecu prvobratuåeda." / Lijepo je care daro-
vao: / Dao wojzi dvanaest dukata: / „Idi tamo, Bosiqka djevojko, / Idi sjedi, gdje si i



moÿe postati niåija ÿena, jer nije ovozemaqska, veã je poslata s visi-
na, a ko odluåi da je uzme — taj strada — jer smrtne oåi ne mogu spo-
znati uzvišeno) i Sunåeva sestra i car56 (gde se motiv donekle ublaÿa-
va pa car kad shvati da Bosiqku devojku ne moÿe posedovati, nagradi je
i vrati gde je i bila). Mit o ÿeni koja u sebi skriva praizvor celo-
kupne vasione, praizvor iz kojeg åovek nikada neãe okusiti, Mladeno-
viã je obradio na svojevrstan naåin.

Moguã je i treãi naåin tumaåewa Kneÿevog lika — u wemu je pred-
stavqena novovekovna reinkarnacija templara,57 åuvara Grala.58 On je
samoprozvano boÿanstvo koje je na trenutak zaustavilo prirodni konti-
nuitet, svojevoqni zaštitnik onoga što mu se åini najsvetijim, a to je
intima ÿene, koju smatra sveticom. Tumaåewe prekida prirodnog toka
— produÿetka vrste — nalazimo i u Jungovom tumaåewu Grala. Naime,
prema Jungovom tumaåewu Gral simbolizuje unutrašwu ispuwenost za
kojom su qudi uvek tragali. Ovo bi se moglo tumaåiti kao Kneÿevo ube-
ðewe da on i ÿena åine jedinstvo i da su takvi samodovoqni.59 U tako
skrojenom Kneÿevom svetu dolazi do disharmonije kada se ponovo uspo-
stavi kontinuitet, što dovodi do Kneÿevog potpunog mentalnog rasapa.
Disharmonija nastaje u momentu kada neko kao jednostavnu i prirodnu
pojavu doÿivi ono biãe koje je Knez åuvao kao intimnu esenciju ÿivo-
ta, kao nešto što je samo sebi svrha, bez potrebe za deqewem. Zato on
kaÿwava Ÿenu, koju je smatrao Madonom, uzdignutom u sfere nepojmqi-
vog, a koja je sebi dozvolila da postane dodirqiva, pojmqiva, zemaqska.
To poricawe boÿanske istine koju je Knez sam stvorio dovodi do ko-
naånog raspada wegovog mikrokosmosa, i on više ne nalazi smisao ÿi-
votu, jer je prestao åar boÿanskih iluzija. Tvrdwu Miloša Ðuriãa:

I neka nam je blagosloveno to neposedovawe numena,60 jer ono je
osnova naše sreãe, sô našeg mišqewa, i miris našeg biãa. …
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sjedila." / (Narodna pesma) Citirano prema: Antologija srpskog pesništva, priredio Mi-
odrag Pavloviã, ¢¡¡¡ izdawe, Srpska kwiÿevna zadruga, Beograd 1997. — http://www.rast-
ko.rs/knjizevnost/umetnicka/poezija/antologija_sp/index.html.

57 Pri åemu bi ga trebalo smatrati ekspresionistiåkim predstavnikom åoveka, kao
vrhovnog merila svih stvari.

58 Ako kao osnovnu vrlinu Grala uzimamo wegovu moã da hrani — daje ÿivot.
„U viteškoj kwiÿevnosti i ikonografiji Gral je natprirodni predmet, a glavne

vrline su mu: da hrani (daje ÿivot), da obasjava (duhovno prosvetqewe) i da åini nera-
wivim." — Citirano iz: Alen Gerbran i Ÿan Ševalije, Reånik simbola: mitovi, snovi,
obiåaji, postupci, oblici, likovi, boje, brojevi, [prevod i adaptacija Pavle Sekeruš, Kri-
stina Koprivšek, Isidora Gordiã], Stylos i Kiša, Novi Sad 2004, 247.

59 Ostvarewe åuvenog mita o androginom stvorewu — o nalaÿewu srodne duše s ko-
jom se postaje jedno.

60 Miloš Ðuriã daje objašwewe: „Numen je ime za one nepoznate åiwenice, za one
skrivene granice, koje još nisu prošle kroz vatru gnoseološkog instrumenta, kroz dela-
onicu doÿivqaja, ime za one nepoznate uzroke u koje još nije prosuta svetlost nauåne i
filosofske analize. Te granice se proširuju ukoliko se saznawe proširuje, ali je na
kraju uvek nerazrušivi zid misterije, nepremostiva nuÿnost numena, neprelazni bezdan
nesaznatqivosti". Miloš Ðuriã, Povodom metalogike u narodnoj pesmi. — Misao, kw.
H¡¡, sv. 5—6, Beograd 1—16. juli 1923, 979, [976—995].



Numen je kao Artemida koja se sama u jezeru kupa i oko ni jednog Ak-
teona ne sme da je ugleda; on je kao podzemna ÿila vodena koje ne vidimo,
ali znamo da se od we trava zeleni. Jedini moguãi zakquåak iz svega toga
je da nema mosta od åoveka do posledwe tajne. …

Jedino rešewe odnosa izmeðu åoveka i posledwe tajne je: veåno nemo
pitawe i veåno nemo åuðewe61

moÿemo dopuniti zakquåkom da åovek osim univerzalne posledwe tajne,
moÿe stvoriti i sopstvenu, individualnu.

U ovim mnogostrukim moguãnostima tumaåewa likova, prvenstveno
iz Sinxira, moÿemo prepoznati Mladenoviãevu sveobuhvatnost u kori-
šãewu motiva, koji nadilaze nacionalno i šire se na celokupnu in-
doevropsku tradiciju.

Meðutim, Kneÿeva konaåna odluka da ubije ÿenu, i tako saåuva qu-
bav prema woj, krije u pozadini Edipov kompleks i nerazrešene odno-
se s majkom. Mati je prikazana kao predstavnica patrijarhalnih normi,
ona je „hladna kao veštica" u svom nastojawu da se wena ÿeqa za ubi-
stvom snahe ispuni. Ona ovu svoju ÿequ pravda ÿeqom za naslednikom,
ali je ubilaåka mrÿwa prema snahi, zapravo, proistekla iz sinovqeve
prevelike qubavi prema ÿeni i zapostavqawa qubavi prema majci. Do-
kaz su i weni odgovori kada Knez nabraja åime se sve zakleo pred kr-
stom da bi ÿito rodilo:

Knez: Zakleo sam se samim sobom.
Mati: To je malo pred Bogom.
Knez: Zakleo sam se tobom, mati…
Mati: To je malo pred qudima.
Knez: Zakleo sam se w o m e, mati!
Mati: To je malo preda mnom. (Sinxiri, 10—11)

Mati svoj ÿivot stavqa naspram ÿivota snahe i otvoreno govori
da moÿe ÿiveti samo jedna. Skrhan, Knez ãe priznati da mu je ÿena
preåa od svega osim od Majke. Konaåna, trijumfalna, monstruoznost
Majke ogleda se u zahtevu da Knez vlastitom rukom ubije svoju ÿenu, we-
nu snahu.

Cela atmosfera ostvarena opisivawem Majke avetiwska je. Mati je:

stara i bela kao sneg. Wen jezivi pogled, kroz bele trepavice, uznemiri
sve stvari tajanstveno i kobno. (Sinxiri, 8)

Pisac je poredi s vešticom u åasu kada ona insistira na snahinoj
smrti, a kada dobije potvrdu da ãe joj ÿeqa biti ispuwena, celom pro-
storijom se širi suton, a slepi miševi sleãu na sinxire, dok Mati
izgleda kao avet. Ona tu podseãa na onostrano biãe gotskih romana, ko-
je ÿivi sišuãi ÿivotnu energiju qudi oko sebe. Ako zaðemo još dubqe,
moÿemo doãi do kobnosti praiskonskih bogiwa — roditeqki i uni-
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štiteqki. U wima je simboliåki sabrana åitava istorija qudskog poi-
mawa One koja daje ÿivot — poåev od neolitske Velike majke, koja je
bila predstava bogiwe zemqe, prirode, vode i plodnosti, pa je, kao ta-
kva, imala i negativne i pozitivne odlike. Ona je davala ÿivot, ali ga
je i uzimala. Kao izvor ÿivota, ali i wegov uvir, ona je pored rodi-
teqke i hraniteqke bila i strašna majka — bogiwa smrti i razarawa.
Moÿda je najboqi primer za tip ÿene poput Mladenoviãeve Majke in-
dijska bogiwa Kali. Samo weno ime krije nešto mraåno, u åemu je
skriveno kako poreklo svih biãa tako i konaåan ishod ÿivota. Pomoãu
svoje åetiri ruke ona hrabri, plaši, hrani i ubija. Mati iz Sinxira
donela je na svet svoje potomstvo, othranila ga, ali wena pojava izaziva
nesigurnost (åak strah), a insistirawe na ispuwewu wenih ÿeqa dovo-
di do uništewa.

Osobnim koloristiåkim senåewem lika Majke, Mladenoviã je uspeo
da doåara, åitaocu ili gledaocu, svu nepokolebqivost wenog karaktera,
koja ide do spremnosti da psihiåki uništi svog labilnog sina — Kne-
za. Ovo je u skladu s Mladenoviãevom predstavom da:

… boja lica, boja kose jedne dramske liånosti, mora na pozornici da je u
stilu s bojom dekora, s bojom prostorne atmosfere, s bojom dramskog vre-
mena; a sve ove nijanse boja skupa, prelivaju se zajedno u jednu celinu s bo-
jom temperamenta dramske liånosti, s bojom duše te liånosti.62

Posle smrti Majke, Kneÿevo duševno rastrojstvo se produbquje da
bi kulminiralo na kraju, kada mu se priviðaju aveti koje ga progone.
Åak ãe mu se uåiniti da je wegova ÿena, obuåena sva u crno (htonska
boja koja predskazuje smrt i potvrðuje da ÿivot koji Ona nosi ipak neãe
doneti produÿetak loze), u belom,63 a wene lepe oåi polako ãe poåeti
da mu liåe na ogromne oåi aveti, pune neåeg strašnog i zmijskog. Veru-
jemo da u ÿeninim oåima on vidi oåi svoje majke koje ga progone, jer ga
reå data majci, i posle wene smrti, guši i obavezuje. Dok ÿenine oåi
dobijaju demonsku moã, on oseãa da su te oåi „uzrok svemu što ga tišti
i guši" (Sinxiri, 33). Spalivši te oåi, on spaquje moã koju je Majka
imala nad wim, ali i dokazuje da su se dva ÿenska lika, zbog kojih se
on oseãao podvojen, u wegovoj svesti, spojila u jedan.

Za razliku od Kneza, Velmoÿa u Grivni je mnogo odluåniji. On je
åovek koji dela. Vratio se iz boja, a drama poåiwe pošto je, po wego-
vom nalogu, izvršena smrtna kazna nad wegovom ÿenom. Wegov prvi
susret s Ocem susret je dva suparnika. Velmoÿa je kivan, jer dok je on u
boju branio prag, ime i sreãu, wegov otac je bio prequbnik. Tu je opet
unet ekspresionistiåki element — sin, povratnik iz rata i incestuo-
zni odnos, u ovom sluåaju svekra sa snahom. Istovremeno, i Velmoÿinu
kivnost moÿemo tumaåiti kao odreðeni oblik Edipovog kompleksa, gde
se otac pojavquje kao veåiti suparnik koji polaÿe pravo na svaku ÿenu,
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62 Ranko Mladenoviã, Nova kostimologija naše istorijske drame. — Misao, kw. H¡,
sv. 3, Beograd 1. februar 1923, 224—225.

63 „Sva u crnini; ali wemu se åinilo da je sva u belo." (Sinxiri, 30)



u ovom sluåaju na snahu. Kao takav, Otac mora biti uklowen, da bi se
otvorio put novom. Ovde je prisutna, ekspresionistiåkoj poetici bli-
ska mitski oblikovana artikulacija seksualnosti, oblik inicijacije
muškog potomka u kojem se apsolutna muškost i vlast dokazuju i doseÿu
uklawawem oca, kao osnovne prepreke sinovqevoj zrelosti i vlasti.

Pored toga, prisutan je i topos tela, jer ekspresionistiåki subjekt
u liku Velmoÿe shvata ÿenu kao biãe koje uništava muškarca — wega
je veã uništila. Nasuprot tom shvatawu stoji stav Oca, koji snahu sma-
tra sveticom, ujedno pravdajuãi i svoj greh. Zbog nepriznavawa poåiwe-
nog greha Otac neãe dati traÿeni oprost, veã ãe ostati surovo åvrst i
kada Velmoÿa zavapi:

Zar ti nije bilo dosta, oåe, što si je ÿivu qubio? Mrtvu je bar osta-
vi meni… (Grivna, 13).

Velmoÿa svoj åin ubistva opravdava ÿeqom da spasi qubav prema ÿeni,
kao i Knez, s kojim ga povezuje i to što u voqenoj ÿeni istovremeno
vidi satansko biãe. Ÿena je bila s wegovim ocem i ubivši je, Velmo-
ÿa je ubio i satanu u woj, ali i svog oca. Wegova odluånost i potreba
za brzim delovawem naglašena je kroz celu dramu. Neka nadqudska sna-
ga krije se u Velmoÿi. Pisac ga opisuje da „kao zver kroåi u dubinu
tamnice" (Grivna, 29), u trenutku kada ãe ubiti Oca.

Velmoÿa: (Nagne se nad wim [ocem] jezivo.) Ima li sada Boga, oåe?! A?
Otac (ãuti van sebe).
Velmoÿa: (Pritisne ga kolenom.) Ima ga, evo!…
U nemom i surovom gušawu, on mu steÿe grivnu oko vrata. (Grivna, 30).

Nekada nedostiÿni Bog, za ekspresionistiåkog junaka, s visina je pre-
šao u samog åoveka.

Nasuprot Velmoÿi, zanimqiv je i lik Brata u Sinxirima. On je ta-
koðe aktivan, predstavnik je mlade generacije, nesputan, u wemu se
ogleda ÿivot. Suprotnost izmeðu Brata i Kneza, Mladenoviã istiåe
pri prvom wegovom pojavqivawu u drami:

A Knez nagnut nad stolom ãuti od bola, tuÿno ãuti… Mlad, bujan i
pun smeha uðe kneÿev Brat (Sinxiri, 14).

Brat unosi svetlo u mraånu sobu, ali sluÿi i za to da Mladenoviã iz-
nese svoj stav prema Bogu, pošto Brat stalno istiåe da ne voli seãawe
na Boga.64 Ÿeqe Majke ne utiåu na Brata i zato je on jedini sposoban da
skine sinxire, koji za Kneza izgledaju nepokretni zbog simboliåne te-
ÿine kojom ga sputavaju. Kroz usta Brata progovaraju mladi s poåetka
HH veka. On negira postojawe greha, prepušta se trenutnim nagonima,
propagira ÿivot u svim wegovim lepotama. Zato ãe on, umesto da ubije
snahu, podleãi svojim nagonima, proslaviti i produÿiti ÿivot da bi
spasao Kneza.
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suvo cveãe, dok ãe sveÿe on deliti devojkama.



U ovako izvedenom zapletu Sinxira prepoznaje se „gušewe pseudo-
konzervativnih ostataka", koje je Mladenoviã zagovarao u svom tekstu
Arhitektura nove zajednice. Siÿe narodne pesme o deveru koji treba da
ubije snahu nerotkiwu, i to po bratovom nareðewu, ovde je unekoliko
pomeren, ali je i daqe sasvim prepoznatqiv. Razlika je u tome što
Brat sam nudi Knezu da ubije snahu nerotkiwu, i tako ga spase od obave-
ze koju mu Majka nameãe. Zatim, uobiåajeni rasplet usmenih romansi,
gde snaha moli devera da je seåe „po bijelom grlu", a ne po „svilen-po-
jasu", zato što je trudna, pa se tako potreba za ubistvom ukida, kod
Mladenoviãa je bitno pomeren. Dever i snaha u Sinxirima prequbom
zaåiwu potomstvo (kod wega je prisutna ÿeqa da pomogne bratu, a kod
we ÿeqa za produÿetkom vrste, što se od we oåekuje), što ostavqa uti-
sak o osobenoj, avangardnoj resemantizaciji narodne pesme.

Dijalog s najviše lirskog tona u Gatkama Ranka Mladenoviãa je-
ste upravo onaj izmeðu Brata i Snahe, koje pisac naziva zamenicama On
i Ona.65 Jedino pored we on oseãa slabost i ne moÿe joj gledati u oåi,
jer je se plaši. Istovremeno i ona se plaši wega. Reå je o univerzal-
nom strahu, koji se moÿe pratiti od helenske mitologije (npr. Artemi-
da i ubistvo Akteona koji ju je video), preko naše narodne poezije
(Sunåeva sestra koja pobije svatove, jer se neko odvaÿio da pomisli da
je moÿe posedovati), do jednog savremenog straha, koji oblikuje Mlade-
noviã. To je, prvo, strah od svetog koji prerasta u strah od otkrivawa
nepoznatog, od eksplozije energije koja se krije u oåima biãa koje ÿeli-
mo. Wegov strah nastaje zbog strasti koju oseãa, a wen lik ostaje uneko-
liko nedoreåen — ne znamo da li je ona uplašena zbog moguãe smrti u
fiziåkom ili u duhovnom smislu, zbog kazne ili zbog same moguãnosti
prevare koja bi negirala wenu potpunu predanost muÿu. Zanimqiva je
wihova rasprava o postojawu duše. Prema wegovom viðewu, duše nema,
a prema wenom ima. On je otelotvorewe svega fiziåkog i ÿivotnog.
Simboliåno, on je sinteza raznih oblika energije — sunåeve, vremen-
ske, psihiåke — i kao takav nosilac je dinamiåkih moguãnosti. Uoåqi-
vo je da je kroz lik Brata Mladenoviã ovekoveåio Bergsonovo uåewe da
se sva energija, koja se akumulira i koja kada eksplodira stvara novo,
nalazi pod uticajem Duha. Prema ovakvom tumaåewu, nameãe se logiåki
zakquåak da je Brat u Sinxirima nosilac Duha, što i potvrðuje wegova
tvrdwa da Duše nema. On je pravi, slobodan åovek, a

Sloboda donosi završnu radost. Ona je jedan od naðenih ciqeva bi-
vawa. Ona je unošewe novoga u svet.66 … Sloboda je krajwi, zreli izraz na-
gomilane energije.67
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65 Ovim neodreðenim nazivima pisac ih postavqa na opšti plan muško-ÿenskih
odnosa. Oni postaju arhetipovi odnosa meðu polovima; predstavqaju pobedu strasti nad
razumom.

66 Stanislav Vinaver, Bergsonova estetika ¡. — Misao, kw. ¡H, sv. 3—4, Beograd ju-
ni 1922, 803, [801—815].

67 Stanislav Vinaver, Bergsonova estetika ¡¡. — Misao, kw. ¡H, sv. 5—6, Beograd
juli 1922, 945, [945—966].



Ona (snaha) popušta pred naletom wegove ÿivotne energije i sama
ophrvana spoznajom da joj je ponovo pruÿena moguãnost za ÿivot i is-
puwewe osnovne uloge u wemu — donošewe novog ÿivota. Ta erupcija
strasti, koja se desi izmeðu wih dvoje, koja oznaåava pobedu Erosa nad
Tanatosom i moguãnost slobodnog izbora, a time i åovekovu moã da po-
stane gospodar nad sudbinskim — protumaåena je u Mladenoviãevom de-
lu i kao veåna kob koja lebdi nad vasionom i åovekom. Mladenoviã nas
navodi na zakquåak da je åovek nagonsko biãe, podloÿno seksualnim is-
kušewima u kojima traÿi ispuwewe praznine nastale zbog oseãawa od-
baåenosti i neprilagoðenosti društvenim normama. To nagonsko ispu-
wewe åulne ÿeqe predstavqa unutrašwu nuÿnost kojoj je podreðen qud-
ski ÿivot i sponu izmeðu åoveka i prirode. Kroz „podlegawe" ÿeqi
On i Ona predstavqaju afirmaciju åoveka kao totaliteta svesti i na-
gona.

Za razliku od Brata iz Sinxira, Sestra u Grivni je mirna, a odme-
renošãu podseãa na kaluðericu ili vestalku. Zato je pisac pri prvom
pojavqivawu poredi sa sveticom, jer ga podseãa, obuåena u belo, na
fresku na plaštanici. Ovde belina odeãe više nema ulogu da ukazuje
na avetiwsko u ÿeni (kao što je to bilo u Sinxirima), veã istiåe bes-
prekornost i bezgrešnost. Sestra je najåistiji lik u Gatkama i nosi u
sebi onog åistog Åoveka o kome su ekspresionisti propovedali. To je
razlog zbog koga ãe ona Velmoÿi izjaviti: „Brate! Ja se bojim naroda…"
(Grivna, 15). Duboko proÿivqavajuãi potrese koji se dešavaju izmeðu
Velmoÿe i Oca, ne opravdava ni jednog ni drugog, ali ipak ÿeli da je-
dan drugome oproste. Ona se pojavquje kao Velmoÿina savest i vesnik
saznawa da nikada više neãe imati sreãe. Meðutim, sestra daje i ra-
zumni savet da Velmoÿa ne izlazi s Ocem pred narod, jer ãe narod
oprostiti Ocu. Tu svoju tvrdwu ona ne obrazlaÿe, veã je iznosi kao da
poseduje proroåke moãi koje joj omoguãavaju da sagleda stvari i buduãe
dogaðaje na naåin nepojmqiv obiånom umu. Bolno oseãajuãi razornu
moã ruqe i predoseãajuãi tragediju koja ãe se zbiti, ona zna da ãe Vel-
moÿa opteretiti svoju dušu još jednim grehom — oceubistvom. Teÿina
nerazumevawa i nepraštawa meðu bliÿwima za wu je pogubna. Wenu
smrt Mladenoviã prikazuje poetiåno, kao što je prikazao i åitavo we-
no postojawe. U trenutku kada Velmoÿa skida grivnu s mrtvog oca i qu-
bi je:

na vratima, kao ukopana, stajala je Sestra. Velmoÿa je pogleda, i zausti…
Velmoÿa: Sestro, evo unosim grivnu natrag u kulu!…
Sestra (sruši se na pragu).
Velmoÿa: Otac je mrtav!
Ali ga niko nije åuo (Grivna, 30).

Obe Ÿene (supruge) — u Sinxirima i Grivni — nose ogromnu snagu
Erosa, ali i kobno prisustvo Tanatosa, s tim što je jedna — uzroåni-
ca,68 a druga — ÿrtva incesta. Kneÿeva ÿena je podlegla erotskoj snazi
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ÿe: „(pokajno) Da… bila sam zavodqiva" (Sinxiri, 31).



devera, a po narodnom verovawu dever je za snahu jednak bratu. Velmo-
ÿina ÿena primorana je na prihvatawe feudalnog prava svekra na sna-
hu, zbog produÿewa loze. Ovo pravo Otac je iskoristio kao paravan za
svoju probuðenu strast. Kako navodi Ranko Mladenoviã u svom tekstu
Motiv o „neåistoj krvi" u Bibliji (kozerija o praiskonskoj strasti),69

još je Kwiga postawa u Starom zavetu sva u vrewu, u pokretu, u zanosu
oplodwe, u slavqewu stvarawa prvih qudi na zemqi. Tako se desilo i
da je prva „nadrealistiåka ekstaza" (greh Adama i Eve) odvojila zemqu
od neba. Što se åovek više opire nekim sudbinskim silama utoliko ga
sudbina sve više pritiska. Svoje frustracije zbog nemoãi da se odupre
fatumu, veruje Mladenoviã, åovek leåi popuštawem svojim fiziolo-
škim strastima. Prema wemu simbol oplodwe je iznad svakog greha. Za
tvrdwu da „Bog nikada ne kaÿwava pohotu prema ÿeni veã prequbu",
Mladenoviã navodi åitav niz primera iz Starog zaveta.70 Ironiåno,
Mladenoviã tvrdi da je Kwiga postawa puna milosti prema posrnulim
ÿenama i puna vanbraånih doÿivqaja. Opravdawe za predavawe ÿene
bilo kome nalazi se, tvrdi on, u istom izgovoru — ispuwavawe reli-
gijskih zapovesti. Ovako gledano i odnos svekra sa snahom pretvoren je,
u Grivni, u praiskonski nagon, a kao takav iskonski je dramatiåan i
postaje neiscrpna tema.

Mladenoviã u svojim Gatkama kaÿwava greh, i to pripisujuãi ga
ÿenama, pri åemu se svojim stavom pribliÿava Otu Vajningeru i wego-
voj tvrdwi da

Ÿena uvek i u svakom obliku prihvata i nikada ne odbija misao sno-
šaja, ma u kom se obliku vršio… Najsilnija ÿenina potreba jeste da sama
bude obqubqena, no to je samo poseban sluåaj wenog najdubqeg, wenog jedi-
nog vitalnog interesovawa, koje teÿi snošaju uopšte, wene ÿeqe da sno-
šaj što åešãe vrši ko mu drago, ma kada i ma gde. Ta opštija potreba
upravqena je ili više na sam akt ili više na dete. U prvom sluåaju ÿena
je bludnica i podvodaåica za qubav same predstave akta; u drugom majka,
ali ne jedino sa ÿeqom da ona sama bude majka: što se više pribliÿava
tipu apsolutne majke, tim je iskquåivije u svakom braku (koji ona poznaje
ili ostvari) sve weno mišqewe upravqeno na raðawe deteta.71
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69 Ranko Mladenoviã, Motiv o „Neåistoj krvi" u Bibliji (kozerija o praiskonskoj
strasti). — Pravda, br. 10.115—18, god. HH¡H, Beograd, 6, 7, 8. i 9. januar 1933, 20.

70 Avram u Misir dolazi sa ÿenom mu Sarom, lepoticom, i bojeãi se da ãe ga zbog
we ubiti iz rivalstva, predloÿi joj da se predstavqaju kao brat i sestra. Sara postaje
Faraonova ÿena, a kada se sve otkrije, Bog kazni Faraona, mada nije bio kriv. Sara kao
nerotkiwa, nagovara svoga muÿa da stupi u odnos s Agarom, wihovom robiwom, pa pra-
otac svih naroda raða svoje prvo dete sa sluškiwom. Pre propadawa Sodome, Bog savetuje
Lotu da se u peãinu skloni sa svoje dve kãeri, a one, u interesu åoveåanstva, opiju svog
starog oca i oplode se s wim. Judina snaha Tamara, ostavši udovica, na prevaru obqubi
svog svekra i ostane trudna zaåevši blizance. Kad je Juda, ne znajuãi da je on otac, jer je
Tamara bila prerušena kada ga je zavela, naredio da je spale, ona otkriva identitet oca
svoje dece i tako se spasava smrti.

71 Oto Vajninger, Pol i karakter, [prevela s nemaåkog Irma Šosberger], Narodna
kwiga — Alfa, Beograd 1998, 350—351.



Obe Ÿene u Gatkama pripadaju vajningerovskom tipu majke, što moÿe
potvrditi zaåiwawe novog ÿivota. Kod Kneÿeve ÿene ono je izvesno,
dok za trudnoãu Velmoÿine ÿene saznajemo iz predskazawa:

Starac: A meni je u kuãi metla zaplakala; zato mislim da je u woj bi-
lo ÿensko dete. (Grivna, 25)

Ipak, nad obe ÿene izvršena je ista kazna — spaqivawe. Istina, u
Grivni je spaqivawu prethodilo sakaãewe tela neverne ÿene, ali je
bitno da su u obe drame ÿene izgubile ÿivot od vatre. Vatra se u mno-
gim religijama tretira kao element boÿanskog porekla. Uloga vatre u
narodnoj religiji Srba bila je višestruka. Dominirale su predstave o
wenoj åistilaåkoj (lustrativnoj) i zaštitnoj (apotropejskoj) moãi. Du-
šan Bandiã72 govori da se svojstvo vatre da spaquje realne stvari pre-
nosilo i na drugu ravan. Verovalo se da se wome mogu spaliti, uni-
štiti, onostrane sile i onostrana biãa. Kako je veã reåeno, i Knez i
Velmoÿa (prvi zbog oåaja i ludila, a drugi zbog oåaja i povreðene suje-
te) videli su u svojim ÿenama biãa pod uticajem satane, i time se moÿe
protumaåiti zašto su obe ÿene izgubile ÿivot od vatre.

Kukurikawe petlova je još nešto što povezuje Sinxire i Grivnu.
Petao je u narodnoj religiji Srba imao znaåajnu ulogu, jer se verovalo
da qudima donosi sreãu i napredak. Poseban se znaåaj pridavao petlo-
vom pevawu. Verovalo se da je to pevawe nebeskog, boÿanskog porekla.
Petlovo pevawe predstavqalo je i vremensku granicu: wime se vreme
delilo na ono koje pripada demonima i ono koje pripada qudima.73 Va-
ÿilo je mišqewe da noãu, pre nego što zapevaju prvi petlovi, svetom
tumaraju ðavoli, veštice, vampiri i druga zla, opasna biãa. Tek kada
bi se petlovi oglasili, qudi bi odahnuli, a zla biãa bi nestala. Ova-
kvo tumaåewe petlovog oglašavawa moÿe se primeniti i na pomenute
gatke Ranka Mladenoviãa. U obe drame tragiåni dogaðaji dešavaju se
neposredno pre petlovog oglašavawa, ili izmeðu tri oglašavawa.

Istovremeno postoji i verovawe da je petao otelovqewe plodno-
sti. Zato se wegovo oglašavawe u gatkama moÿe tumaåiti dvojako. Na
kraju Sinxira Mladenoviã navodi da se u daqini åuje kukawe petla.
Znaåi, iako petlovo oglašavawe moÿemo tumaåiti kao dokaz pobede nad
zlim silama, isticawe da se oglasio kukawem oznaåava definitivnu
propast Kneÿeve muškosti. Prema univerzalno rasprostrawenim pred-
stavama vladar (kraq) je imao apsolutnu vlast nad prirodom (vremen-
skim prilikama, usevima, pojavama bolesti).74 Na osnovu ovoga moÿemo
tumaåiti da ãe Kneÿeva jalovost uticati i na napredak naroda, odno-
sno da ãe wegova jalovost postati opšta jalovost zemqe kojom vlada.
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Samo je daleko negde kukao petao, i podmuklo lupao krilima. Ali, ne

sviãe… (Sinxiri, 33).

Naglašavawe da i posle petlovog oglašavawa ne sviãe, prema narod-
nom verovawu Srba, moÿe se tumaåiti i kao zloslutno „jer predskazuje
smrt nekoga u selu, kakvu boleštinu ili pomor".75

U Grivni pripovedawe poåiwe od oglašavawa prvih petlova. Zani-
mqivo je da Velmoÿa od Oca traÿi da blagoslovi wegov åin (ubistvo
ÿene) pre nego se oglase drugi petlovi, ali Otac kao da odbijawem bla-
goslova ÿeli da osudi sinovqevu dušu na veåni pakao i ÿivot s demo-
nima. Ipak, Mladenoviã ãe ovu gatku završiti oglašavawem treãih
petlova, što bi moglo znaåiti da su nosioci demonskih sila kaÿweni,
a Velmoÿina muškost ostala netaknuta.

Pored ovoga, oglašavawe petlova u Gatkama moÿemo tumaåiti i
kao zaokruÿivawe radwe. Zašto ovo navodimo? Sinxiri poåiwu opisom
Kneÿeve sobe gde na jednom zidu visi ikona na kojoj se vide samo beli
Judini zubi (Juda simbol izdaje), a radwa Grivne se odvija izmeðu tri
oglašavawa petlova, što podseãa na Isusovu opomenu Petru da ãe ga se
odreãi pre no što se tri puta oglase petlovi. U oba sluåaja zajedniåka
je izdaja, a u obe drame susreãemo se s motivom izdaje. Kneza je izdao
Brat, ali i ÿena, a Velmoÿu Otac i ÿena. Izdaja je poåiwena, prestup-
nici su kaÿweni i krug je zatvoren, ali nema punog i pravog isceqewa.

Moÿemo, donekle, povuãi paralelu izmeðu svetog Petra i Velmo-
ÿe. Posle trostrukog odricawa od Isusa, Petar posveãuje ÿivot preno-
šewu wegovog uåewa. Velmoÿa se, izmeðu tri oglašavawa petlova, od-
riåe nametnutih qudskih zakona saåiwenih po merilima boÿjih zakona.
On preuzima na sebe ulogu Boga — sudi i sprovodi pravdu — postavqa-
juãi se, u svojoj novoj „veri" u poziciju boÿanstva, on ubija nevernu su-
prugu, ne prihvata sud naroda i na kraju svoju moã kruniše oceubi-
stvom. Da li ãe on takav ubuduãe imati sreãe, više nije primarno pi-
tawe. Velmoÿa je novi åovek — moãan i suštinski osakaãen, rawen,
ali i sam krvavih ruku — za wega stari zakoni više ne vaÿe. Moÿe se
reãi da Mladenoviã, osim resemantizacije narodne poezije, vrši i
svojevrsnu resemantizaciju hrišãanske religije i verovawa.

Posledwe reåi koje Mladenoviã ispisuje: „Svanulo je!…" (Grivna,
30), ukazuju na to da se ÿivot nastavqa nekim svojim tokom i uvek ãe se
nastaviti bez obzira na nesreãe koje se dešavaju.

Kolektivni lik

Dramske gatke povezuje i prikazivawe obiånog naroda. Pored åi-
stog Åoveka, koga veliåaju pisci ekspresionizma, åoveka koji bi treba-
lo da promeni svet naboqe, prikazani su i obiåni qudi, marginalci.
Oni nisu prikazani u mirnom domaãem ambijentu veã na livadi, na
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ulici, na skupu pored krsta. U Sinxirima se javqa i pojedinac pred-
stavnik naroda, to je baba koja zna i tumaåi narodne mudrosti i verova-
wa. Zajedno s decom, ona predstavqa narod koji je bezazlen i neiskva-
ren, u kome su duboko ukorewena drevna verovawa i poštovawe prirode
s kojom se ÿivi u dosluhu. Pored wih, negde u daqini primetan je i tu-
ÿni åobanin, åuje se zvuk wegove åudnovate svirale, kojim on jadikuje
nad sudbinom porobqenog naroda.

U Daãi, koja je cela posveãena narodu, obiånom åoveku — sebru,
pisac pokazuje narod u pokretu, ali, istovremeno iskazuje i svoju netr-
peqivost prema narodnom prihvatawu ÿivotne svakodnevice i mirewu
s wom. Daãa je puna tabua koji prikazuju iskonska verovawa naroda i
wihovo uporno istrajavawe. Mogla bi se åak nazvati riznicom narod-
nih verovawa. Tako se spomiwe da je svako „oprao ruke vodom, ugasio
upaqeni ugaq izmeðu ÿuqevitih prstiju, i prebacio ga iza sebe preko
glave". U veãini srpskih krajeva magijsko åišãewe sprovoðeno je pred
kuãom pokojnika dodirivawem vode i vatre (ÿara), materija kojima su
se pripisivala izrazita katarktiåka svojstva.76 Jedan od suseda kaÿe da:

… za sve vreme dok je on leÿao mrtav, ja sam ga åuvao da ga maåka ne pre-
skoåi… (Daãa, 9).

Telo pokojnika åuvalo se da se ne povampiri, jer je postajao vampir
svaki umrli åovek åija je duša iz izvesnih razloga (zato što je poåi-
nio odreðene grehove za ÿivota, što mu je leš preskoåila neåista ÿi-
votiwa, što je umro bez samrtne sveãe itd.) ostala posle wegove smrti
u telu, pa se ono nije raspalo, veã je ostalo ÿivo i aktivno.77 Osim
ovih, u Daãi su prisutna i neka od verovawa o predmetima koje je pokoj-
nik koristio, o dubini ukopavawa umrlog… Ima u toj kumulaciji vero-
vawa (crno) humornog preterivawa, ali ona svakako imaju i funkciju
da naglase prevlast ÿivota nad smrãu, strah qudi od onostranog i te-
ÿwu da se što åvršãe zatvore vrata smrti. Osim toga, strah od smrti
postaje još jedna sila koja sputava i gospodari, koja tera na prihvatawe
ÿivota ma kakav on bio.

Glavni lik je umrli sebar. Svi ga spomiwu, daãa je wemu posveãe-
na. Skupio se komšiluk, svi su pijani, vazduh je nabijen Erosom, a åak
i „ucveqena" domaãica dozvoqava da je poÿudno gleda, a zatim i dodi-
ruje jedan od gostiju, da bi sve bilo krunisano scenom gde Sused i Su-
setka izlaze iz sobe nasmejani i zadihani, a ÿene na ulici krišom po-
smatraju snaÿno i golo telo pijanog Hajduka.

U središwem delu Daãe, narod je prikazan u euforiånom transu,
svi hrle za Hajdukom, iako je pijan, ipak od wega oåekuju nešto — spas,
promenu, bilo šta. Mladenoviã celu tu scenu potcrtava humornim to-
nom — prikazuje golog, strašnog i rutavog Hajduka kako jaše govedo —
ispod åega se krije mitološko znaåewe. Bik, ili uopštenije govedo,
bio je u gråkoj mitologiji simbol bezgraniåne razularene sile, a posve-
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ãivan je Posejdonu, bogu okeana i bura, i Dionisu, bogu plodne muÿev-
nosti; u indo-mediteranskim verama bik je simbol muškog i ratobor-
nog duha; kod Egipãana je bik sa sunåanim diskom meðu rogovima bio
simbol plodnosti, ali i pogrebno boÿanstvo povezano s Ozirisom i
wegovim periodiånim roðewima; za Kelte bik je pre svega bio ratniå-
ka metafora.78 Mladenoviã je sva ova znaåewa skupio u sliku Hajduka na
goveåetu, gde se na Hajduka prenose drevna znaåewa bika — pojavquje se
na dan daãe (pogrebno boÿanstvo), ÿene ga pohotno gledaju tako golog i
snaÿnog (simbol plodnosti), wegovo pojavqivawe predstavqa ÿequ na-
roda da se oslobodi ropstva (ratniåka metafora). Dakle, Hajduk je odraz
sirove snage, muÿevnosti i slobode u svesti naroda.

Odjednom, svi osete, da je on jedini još uvek slobodan, snaÿan, mo-
ãan i svet, iako neåoveåan i smešan. Svi duboko osete da je on došao od
neåega da ih spase, on još jedini! Gledali su ga pred sobom polupijana,
bez odela, a ipak tako surovo ozbiqna (Daãa, 30).

U liku tog jedinog slobodnog åoveka u gomili, jedinog koji sme da ot-
krije ikonu u kuãi umrlog sebra, jer ne priznaje zabrane derviša, ne
postoje zakoni osim onih koje sam sebi nametne, prepoznatqiv je lik
Marka Kraqeviãa iz narodnih epskih pesama. Pred takvom slobodnom
grdosijom (Hajdukom), koja po Mladenoviãevom opisu izaziva kako smeh
tako i strahopoštovawe, Susedova potreba za promenom, koja se do tog
momenta ogledala samo u zajedqivim primedbama, konaåno dolazi do iz-
raÿaja. U Susedu je skriven ekspresionistiåki junak koji se otkriva ka-
da pred Hajdukom priznaje da je ubio u borbi oca koji je bio star i pla-
šqiv i hteo da odstupi pred neprijateqem. Sused i javno priznaje da
ne moÿe da gleda stawe u kome se zatekao narod. On spas od ludila tra-
ÿi u hajducima.

Prikazujuãi razularenu gomilu koja puna smeha i erotskog naboja
tråi ulicama za golim Hajdukom, kao i kada slika razornu moã naroda
prikazanog u Grivni — Mladenoviã nije štedeo nikoga. On izvodi na
virtuelnu scenu svojih drama groteskno-nadrealne likove, ilustrujuãi
glavno svojstvo grotesknog doÿivqaja sveta — „sniÿavawe". U takvom
svetu nema svetiwa, duhovnog, uzvišenog i idealnog — sve je na mate-
rijalno-telesnom planu. Sveproÿimajuãi „svemirski strah" pokušava
se prevaziãi smehom kao vladajuãim naåelom. Taj smeh u grotesknom
svetu prevazilazi komiku i odraÿava egzistencijalnu teskobu i nape-
tost bez rešewa.

Kroz prikaz paganskog naroda, skupqenog oko krsta kao pokazateqa
vere, koji iznosi svoj sud i osudu bez obrazloÿewa, Mladenoviã kao da
ÿeli da prikaÿe drastiåno ogoqenu i ekstatiåno naglašenu istinu o
narodu i wegovom odnosu prema vlasti i ÿivotu. Mladenoviã na scenu
izvodi qude nagrðenog izgleda — åovek sa ustima na zatiqku,79 pojavqu-
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je se kao propovednik i neka vrsta voðe i tumaåa narodne voqe (što je
ironiåno, zbog deformiteta koji ima sigurno ne moÿe govoriti razgo-
vetno), zatim naga baba i åitava gomila bolesnih. Pored wih mladeÿ,
koja bi trebalo da mewa ustaqene ÿivotne norme, prikazana je kao no-
silac sirove snage, pune erotskog naboja, koji izbija iz svakog pokreta
kola devojaka i mladiãa u orgijastiåkom zanosu koji se pojaåava do
transa. To kolo, u jednom trenutku, neko poredi s grivnom napravqenom
od pršqenova ubijene ÿene, što moÿe naglašavati da su i pokretawe
kola i pravqewe grivne uzrokovani snaÿnim erotskim nabojem. Samo
što je naboj kola sadrÿan u narodu, dok je nastanak grivne prouzroko-
vao nekontrolisani naboj u Velmoÿi, uzrokovan i podstaknut prevagom
erotske pohlepe u Ocu.

Åini se da je, u sceni pod krstom, Mladenoviã otelovio Jungov
opis:

Kada se mnogi qudi sastanu i ujedine u jednom zajedniåkom stawu du-
še, iz grupe nastaje ukupna duša, koja stoji ispod nivoa pojedinca. Kada je
grupa veoma velika, nastaje neka vrsta zajedniåke ÿivotiwske duše. Neiz-
beÿno je da se psihologija gomilawa qudi sniÿava do psihologije ruqe.
Potrebno je da se samo nešto desi, jedan predlog, koji cela masa preuzima,
pa da onda åovek uåestvuje i onda kada je predlog nemoralan. U masi se ne
oseãa nikakva odgovornost. Ali takoðe ni bilo kakav strah.80

Narod ãe jednoglasno, iako su se mladi usprotivili pravu oca na
snahu, okriviti Velmoÿu, zato što je ubio, a Oca ãe osloboditi, bez
objašwewa. Ubrzo posle toga qudi beÿe od vetra koji se podigao, sma-
trajuãi ga znakom boÿjeg gneva. Ovaj vetar moÿemo tumaåiti kao sred-
stvo kojim ãe se proåistiti zagušqiva atmosfera kako u okruÿewu tako
i u glavama qudi. Osudom naroda Velmoÿina duša je metaforiåno raza-
peta na krst. Nadmoã naroda prikazana je u gradaciji kojom Mladenoviã
kazuje gde je snaga velmoÿa. Gradacija ide od ogwišta,81 zatim se spo-
miwe drvo pred kuãom,82 pa jezero,83 da bi se sve prenelo na ÿivotiw-
ski svet od vepra, preko zeca i goluba, do vrapca gde se krije snaga vel-
moÿa. Mladenoviã se ovde posluÿio gradacijom koja najneposrednije
asocira na smeštawe snage ili ÿivota demonskih biãa (Baš-Åelika,
aÿdaje, zmaja…) u slovenskim i svetskim bajkama. Ova silazna gradacija,
od veãeg do maweg, po svemu sudeãi vodi poreklo iz drevnog mita o
borbi vrhovnog boga gromovnika i zmaja, odnosno boga doweg sveta, koji
se krije u predmetima i biãima koji se „smawuju".
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Moÿemo reãi da meðu okupqenim narodom pod krstom vlada karne-
valska logika, za koju Meletinski kaÿe da je

logika izokretawa naopako, 'toåka', premeštawa gorweg i doweg, lica i
naliåja, travestije, lakrdijaškog ustoliåavawa i svrgavawa.84

Istina, nema preuveliåanih opisa apsolutne prevlasti materijalno-
-telesnog naåela rableovskog tipa (slika samog tela, jedewe, pijewe,
praÿwewe, polno opštewe85). Ipak, opis napitih likova na daãi umr-
log sebra, vitalizam Domaãice i Susetke, golog Hajduka i raspameãene
gomile koja ide za wim govore u prilog karnevalske poetike. Kada je
reå o daãi, znaåajno je da Mihail Bahtin naglašava da je svaka gozba
univerzalni trijumf ÿivota nad smrãu. Zato smrt u narodnom stvarala-
štvu ne predstavqa kraj ÿivota, veã se pravi daãa kao simboliåna
predstava završetka koji je obavezno bremenit novim poåetkom, kao
što je smrt bremenita raðawem, što govori o kruÿnom toku vremena.86

Taj moto karnevalske poetike — cikliåno vreme i veåno obnavqawe
ÿivota — u Grivni je prikazano, s jedne strane, u ubijenoj ÿeni, kao
svojevrsnom obliku ÿrtve a, s druge strane, u izrazitoj erotici i plod-
nosti, u jedrim devojkama i mladiãima, koje prate nagrðeni i nemoãni
likovi. Scena pod krstom mesto je u Grivni na kojem se mikrokosmos
(åoveåje telo) izjednaåava s makrokosmosom (priroda i svemir). Odre-
ðeni oblik karnevalskog ismevawa vladara prisutan je u raspravi na-
roda o tome gde se krije snaga velmoÿa. Mladenoviã je upotrebio slike
izvedene iz narodnog ritualnog odnosa prema svetu kako bi svojim Gat-
kama pridao iskonsku, mitsku upeåatqivost.

Iako, po pravilu, orijentisan prevratniåki, Mladenoviã u Gat-
kama prihvata i naåelo o mudrosti starijih i wihovoj ulozi u pamãewu
istorije. Baba u Sinxirima zna šta bi trebalo da se radi da bi godina
bila rodna, ili u åemu se ogleda deåje nepoštovawe roditeqa. Starac i
Starica u Daãi nosioci su istorijskog seãawa, oni znaju kako se poneo
umrli sebar — potkazao je sultanu Despotove sinove. Istovremeno, oni
su jedini poštovaoci Kaluðera, koji predstavqa veru. Naga baba u Griv-
ni podrÿava åin Oca, jer je i ona tako rodila, a Starac spomiwe šta
sve vaqa, a šta ne vaqa raditi na odreðenim mestima i u odreðeno vre-
me. On je prikazan i kao åuvar narodnih predawa koji eshatološkim
predawem podstiåe mladeÿ da igraju u kolu:

Igrajte, deco… Jer nekada, u prastaro doba, kad jednom nisu hteli ov-
de da igraju oko krsta, pala je iznenada strašna i velika guja sa neba, i
obavila se preteåi našeg sela oko nogu. Crkli su i on i zmija, i o tome
piše u zapisu… (Grivna, 21—22),

108

84 E. M. Meletinski, Poetika mita, [preveo Jovan Janiãijeviã], Nolit, Beograd
1983, 147.

85 Mihail Bahtin, Stvaralaštvo Fransoa Rablea i narodna kultura sredweg veka i
renesanse, 26.

86 Opširnije o ovome u: Mihail Bahtin, Nav. delo, 295—320.



ili

Na ovome se mestu mome pradedi usnilo da ãe otkopati krst ako zako-
qe roðeno dete pred zoru. I on ga je zaklao, i zato je mesto sveto i za nas i
za Velmoÿe…87 (Grivna, 25).

U slici ÿrtvovawa, kao i u eshatološkom predawu o crnoj guji, re-
flektuje se više Mladenoviãev doÿivqaj narodnog stvaralaštva, eks-
presionistiåki, prenaglašen, nego što se prenose teme i motivi kon-
kretnih priåa i pesama. Narodno stvaralaštvo postalo je ovde graða
koja se eklektiåno nagomilava i slobodno koristi za oblikovawe vla-
stite slike sveta.

Svet bez Boga

Još jedna od ekspresionistiåkih karakteristika prisutna u Mla-
denoviãevim Dramskim gatkama jeste suprotstavqawe verskoj doktrini
koja propoveda slepu poslušnost višoj sili, pa makar to znaåilo i
potpunu propast jedinke. Mladenoviã u Gatkama ustaje protiv takvog
uåewa i potpuno se okreãe od crkve i vere koju ona propoveda preko
svojih posrednika — kaluðera. To suprotstavqawe najblaÿe je u Sinxi-
rima, Brat spomiwe da ne voli zvuk zvona i paqewe kandila, jer je sve
to bespotrebno seãawe na Boga.

U Daãi je groteskno prikazan lik Kaluðera. Kao predstavnik vere,
on se odaje prekomernom jelu i piãu, pa nije sposoban da pruÿi potpo-
ru i snagu koje su narodu potrebne, åak se moÿe reãi da je prikazan kao
beskiåmewak.88 On nema hrabrosti da otkrije ikonu, iako propoveda po-
trebu za verom i veruje da je narod poåeo da propada izgubivši veru. Za
Kaluðera se veÿe još jedna simboliåna slika: dva miša koja su pala s
tavana kriju se u naborima wegove mantije, što bi se moglo protumaåi-
ti kao strah i sakrivawe u mišju rupu, ali i kao šteta koju kaluðeri
nanose narodu. Na kraju pijanog Kaluðera Mladenoviã stavqa u krevet u
kojem je prethodne noãi leÿao mrtav sebar, jer, iako je to tabuirano me-
sto, sve oåekuje isti kraj. Opisujuãi nesmotrenost kaluðera, koji su mo-
šti izneli iz manastira na sunce, a one su dobile neprijatan miris,89

Mladenoviã postavqa pitawe da li su mošti, koje kaluðeri åuvaju i
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87 Motiv ÿrtvovawa deteta da bi se postigla svetost i umilostivile više sile,
podseãa nas na motive iz gråkih tragedija. Kao primer moÿe posluÿiti Agamemnonovo
ÿrtvovawe Ifigenije, kako bi umilostivio bogiwu Artemidu, i tako svojoj floti omogu-
ãio povoqan vetar da stigne do Troje. Isti motiv prisutan je u nizu naših narodnih pe-
sama i predawa. (Vid. i: Miodrag Pavloviã, Poetika ÿrtvenog obreda, [3. pregledno
izd.], Prosveta, Beograd 2000; Jovan Janiãijeviã, U znaku Moloha: antropološki ogled o
ÿrtvovawu, Idea, Beograd 1995)

88 Naåin prikazivawa kaluðera, naroda i vere u Gatkama, asocira nas na Vinave-
rovo poimawe našeg sredwovekovqa — „blagoåestivi i licemerni sredwi vek!" (S. Vi-
naver, Jeziåne moguãnosti ¡, 630).

89 Ovo je istinska blasfemija sa stanovišta pravoslavqa u kome je toåewe mira
prvi znak svetosti. Ipak, ovakav odnos prema veri tipiåan je za avangardnu poetiku.



prikazuju narodu kao svete, na åemu poåiva wihov ugled i moã, zaista
åudotvorne. Parodirajuãi sveto, Mladenoviã iznosi stav da za snagu
naroda i zdravqe wegove svesti nisu potrebni kaluðeri i wihova åudesa.

Vrhunac gneva prema Bogu iskazan je u liku Velmoÿe u Grivni. Za
wega, ogoråenog, priroda je velika i odvratna, a isti je i Bog, zato što
dopušta da se pojedinac izlaÿe raznim iracionalnim iskušewima.
Velmoÿa je, pored toga što je ubio satanu u ÿeni, ubio i zloåin koji je
Bog dozvolio. Takva Velmoÿina reakcija nije neobiåna, jer on je povre-
ðen, sam, napušten åovek suprotstavqen gluvom svemiru i jednako glu-
vom svetu. Kada otac kaÿe da je Bog ostao u wemu, Velmoÿa se prkosno
suprotstavqa kobi prirodnih tokova i zakona:

Ako je ostao u tebi, ako se on jedino ovaploãuje kroz roditeqe, o, ka-
kva obmana za wega samog da postoji! Onda nas je priroda obmanula, jer je
pronašla vas, oåeve, samo zato da bi nas zavarala, jer ne bi inaåe imala
åime višim da se brani. O, sada tek oseãam koliko nisam noãas zgrešio!
(Grivna, 12)

Kao dokaz da Boga nema Velmoÿa tumaåi i to što su wega osudili zato
što je ubio. Zato ãe on, na kraju, uzeti sudbinu u vlastite ruke i sâm
presuditi Ocu, potvrðujuãi da je Bog, ili nešto što pruÿa oseãaj nad-
moãi, u wemu, jer ima moã da sudi i oduzima ÿivot.

Ako sagledamo likove Kneza, Hajduka, Brata i Velmoÿe, moÿemo uo-
åiti razvojni put Åoveka koji su avangardisti prikazivali. Umoran,
istrošeni Knez, predstavnik našeg viteškog sredwovekovqa koje je
davno izgubqeno, ujedno je i predstavnik tipa åoveka koji se mora pre-
vaziãi kako bi se nastavio „zdravi" razvojni put.

Nasuprot wemu Hajduk je predstavnik pobuwenog åoveka, koji teÿi
da pobedi ustaqene vidove postojawa i trajawa, ali je još nesiguran u
sebe, pomaÿe se piãem i više predstavqa groteskni nego idealizovani
lik junaka. Varirajuãi simboliku indoevropskih mitova, Mladenoviã u
svom Hajduku odslikava pijanog, neoprimitivistiåkog Barbarogenija,
koji daje podstrek za borbu protiv jaåeg. Neoprimitivistiåke tenden-
cije, koje su prisutne u prikazanom narodu, kako u Daãi tako i u Grivni,
predstavqaju tipiåan primer ekspresionistiåkog prikazivawa margi-
nalaca koji stoje nasuprot uzvišenom pojedincu.

Kao vrhunac ostvarene slobode i samosvesti istiåu se Brat i Vel-
moÿa. Brat je više slobodan åovek savremenog doba nego sredwovekovni
åovek. On iskreno veruje u slobodu duha na koju ima pravo svaki åovek,
i ÿivi tu slobodu kroz razmenu energije s qudima koji ga okruÿuju. I
on je, kao i Velmoÿa, duhovno snaÿan åovek koji se bez straha suprot-
stavqa svakoj vrsti izazova. Specifiånost Velmoÿinog lika leÿi u
tome što Mladenoviã u wemu vaskrsava epskog junaka — vratio se iz
boja, rešio je porodiåni problem, suprotstavio se svetini i izgubio
milost Boÿiju, ali i pravo na sreãu, ubivši ÿenu.90 U Velmoÿi nema
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90 „Åovek sa ustima na zatiqku: Åim je ona ubijena, potkovica nad vratima pala je
sa zida!" (Grivna, 20)



Bratove filozofske otmenosti, veã je u wemu spoj brutalne snage i od-
luånosti, kao posledica razoåarawa u åoveånost uopšte. U wemu ima
elemenata Satane — palog anðela — kakvim ga prikazuje Milton u Iz-
gubqenom raju. Kako istiåe Mario Prac, u Agoniji romantizma, Milton
je svom Satani dao sav šarm ukroãenog buntovnika, koga prati prokleta
lepota i kroz koga je

dao pozitivnu vrednost onome što objektivno predstavqa negativnost,
zlo… ne moÿemo poreãi da lik Satane izraÿava boqe od bilo kog drugog
lika, ili åina ili svojstva u ovoj poemi nešto u šta je Milton snaÿno
verovao: herojsku energiju.91

I Mladenoviãev Velmoÿa se diÿe protiv Oca i pada u propast, svoje-
vrstan pakao koji ãe, slutimo, predstavqati samoãa i verovatno ludilo.
U Velmoÿi je „herojska energija" prikazana upravo u romantiåarskom
nastojawu junaka — sam protiv svih. Scena koja izaziva snaÿnu ganu-
tost, moÿda jaåu nego bilo koja druga scena iz Gatki, jeste momenat ka-
da Velmoÿa ostaje sam kod krsta, pošto je narod presudio u korist Oca,
kojeg je on veã osudio na pogubqewe:

Na nebu se ponovo pojave tamni peåati. Nikoga nije bilo više kraj
krsta.

Velmoÿa ga je samo uzalud qubio… (Grivna, 28).

Iako ostaje misao o zverstvu koje je Velmoÿa izvršio nad ÿenom, za
koju se, zbog eteriånosti lika, postavqa pitawe o postojawu, ono po
åemu nam on ostaje urezan u pamãewe, a što potencira i sam Mladeno-
viã, jesu snaga, qudskost i rawivost.

U tom svetu bez Boga, gde spasewa s visina nema, ÿenski likovi,
iako oblikovani više kroz uzroke i posledice svog delovawa, zauzima-
ju znaåajno mesto. Kroz wih je Mladenoviã u Dramskim gatkama oveko-
veåio svoje celokupno viðewe ÿene, wene uloge i moãi, od praiskona
do danas. One su nosioci demonskog (Majka — veštica), posednice
drevnih magijsko-religijskih znawa (babe), svetice — one koje ne mogu
biti predmet poÿude (Sestra), ili bludnice i prequbnice (više tako
viðene nego što to odista jesu), kojima dominira telesno kao izvor ko-
bi i uništewa i wih samih i muškaraca u wihovoj blizini (obe ÿene
— Kneÿeva i Velmoÿina). Zato Dramske gatke Ranka Mladenoviãa ima-
ju snaÿnu, neobiånu i sugestivnu strukturu iskazanu tonom teskob-
no-uzvišenim.

Åini se da je pišuãi svoje Dramske gatke Mladenoviã hteo da po-
novo oÿivi jedan davni, veã zaboravqen period. Jer, kako je jednom
prilikom sam napisao o predstavama i glumcima u našem sredwem veku:
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91 Mario Prac, Agonija romantizma, [prevela Cvijeta Jakšiã], Nolit, Beograd 1974,
66—67.



Najzad je sve to išåezlo u tamnu prošlost, i teško se detaqi mogu

rekonstruisati. Sa izbrazdanim licima nekadašwih naših glumaca u sred-

wem veku, išåezla je i uspomena, koja se nikada ne vraãa.92

Varirajuãi motive iz Biblije, narodne pesme, bajke, polusna, mito-
logije, istorije, Mladenoviã koristi odreðenu vrstu nadindividual-
nih izvora kojima ne utiåe toliko na svesni koliko na nesvesni deo
åitaoåeve/gledaoåeve liånosti, praveãi sponu — provlaåeãi „crvenu
nit postojawa" — izmeðu sadašweg trenutka i onog iskonskog, oliåe-
nog u tradiciji kako nacije tako i åoveåanstva.
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Ivana Ignjatov-Popoviã

SYMBOLYSM OF DRAMSKE GATKE BY RANKO MLADENOVIÃ

Summary

Wishing to connect the contemporary with the indigenous, the native, with that
which is based on national sources, primarily on folk art and the tradition of a national
culture which, for the most part, kept its original purity, Ranko Mladenoviã creates
Dramske gatke. In this respect, he fits into the expressionistic desire to penetrate into
the mythical, the collective and the magic, together with psychoanalysis and the desire
to express the depth of human soul, which leads an expressionistic artist to an authen-
tic, folk culture. By finding a balance between showing an irrational, mystical, primor-
dial and modern dramatic expression, Mladenoviã went a step further, creating varia-
tions of and irony in folk motifs, tradition and beliefs of Slavic peoples, and in this way
approaching cinematic editing. With the re-semantization of folk song and legends in
his one-act pieces, Mladenoviã also performed a re-semantization of the term gatka,
going into a deeper meaning, behind the term fairytale, emphasizing only that it is a
history of a term whose content is hard to understand, having formulated and restricted
itself, over time, to the term fantastic.

Carrying out his idea that “the success of new Serbian dramaturgy lies in the
mysticism of our folklore",93 Mladenoviã, in Dramske gatke, united a barbarian instinct,
inherited from a raw racial past, and connected it with a “nervous" tension characteri-
stic of a modern man. What was automatically born out of that was an intuitivism
which he advocated, as well as originality with regards to other dramatic achievements
of Serbian production. Apart from the presence of expressionistic poetics, there is also
a noticeable influx of surrealism in the structure of Dramske gatke, shown through par-
ticular plays within a play — dreams and hallucinations — because of which the main
characters lose their mind, either permanently or momentarily. These fantastic, surreal
scenes, difficult to perform on stage, but suitable for a film, steer Dramske gatke in the
direction of a play for reading, or in the direction of a highly literary film script.
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UDC 821.163.41-2.09„19"

Ana Tasiã

EVROPSKA RECEPCIJA SRPSKOG DRUŠTVA
PREDSTAVQENOG U SAVREMENOJ SRPSKOJ DRAMI

SAŸETAK: U radu se istraÿuje evropska recepcija tekstova Skakavci Biqane
Srbqanoviã i Hadersfild Ugqeše Šajtinca, koje je evropska publika imala prili-
ke da vidi u srpskoj predstavi (Skakavci Jugoslovenskog dramskog pozorišta), za-
tim u evropskim predstavama Skakavaca, kao i u evropskoj i ameriåkoj predstavi
Hadersfild. Ciq rada je da otkrije stavove evropske javnosti prema Srbiji, na
osnovu wene umetniåke produkcije.

KQUÅNE REÅI: nova evropska drama, in-yer-face, pozorište, balkanizam,
globalizam, evropska integracija.

Uvod — savremena srpska drama i evropske integracije

U srpskim pozorištima u drugoj polovini devedesetih godina iz-
voðeni su tekstovi Biqane Srbqanoviã (Beogradska trilogija, reÿija
Goran Markoviã, JDP, 1997; Porodiåne priåe, reÿija Jagoš Markoviã,
Ateqe 212, 1998), kao i Milene Markoviã (Paviqoni, reÿija Alisa
Stojanoviã, JDP, 2001). Oni su po strukturi i stilu referentni grupi
neobrutalistiåkih tekstova, odnosno in-yer-face dramaturgiji, koja je
obeleÿila kraj dvadesetog veka u evropskom dramskom pozorištu (auto-
rima Sara Kejn (Sarah Kane), Mark Rejvenhil (Mark Ravenhill), Marijus
fon Majenburg (Marius fon Mayenburg), Dea Loer (Dea Loher), Vasili
Sigarev (Vasily Sigarev) itd.).1 Wihove zajedniåke osobenosti su frag-
mentarnost naracije, eksplicitni, sirovi prikazi tela i telesnosti
(nasiqa, seksualnosti), bavqewe likovima sa društvenih margina. Ipak,
tekstovi Biqane Srbqanoviã i Milene Markoviã su tematski bili
posebno specifiåni, zbog slikawa lokalnih okolnosti. Tu prevashod-
no mislim na predstavqawe poremeãenog stawa u srpskom društvu de-
vedesetih godina, determinisanom ratovima, katastrofalnim ekonom-
skim uslovima, erozijom svih vrednosti, korupcijom, nasiqem, krimi-
nalom, koji su u toj neobrutalistiåkoj, ogoqenoj, fragmentarnoj dram-
skoj formi, dobili adekvatnu formu izraÿavawa.
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U tekstu Mali reånik åesto upotrebqavanih reåi za oznaåavawe nedo-
voqno istraÿenih pojmova, Miloš Lazin iznosi tezu da je eksplozija
nasiqa i zla na prostoru bivše Jugoslavije u prvoj polovini devedese-
tih godina bila fenomen savremenog sveta, a ne samo lokalno relevan-
tan fenomen.2 Lazin smatra da su ta dešavawa direktno inspirisala
nastanak nove evropske drame i urimovala niz autora, protiv wihove
voqe, u jedinstven pokret: „Muåan oseãaj koji su gotovo celu deceniju
dugi ratovi izazivali na Zapadu prouzrokovan je upravo (sporo dosegnu-
tim) saznawem da oni nisu još jedna 'balkanska zavrzlama' veã tragiåna
eksplozija društvenog raslojavawa koje je opšteevropsko. Odnosno, ci-
vilizacijski fenomen."3 U okviru razmatrawa da je brutalizam nove
evropske drame devedesetih godina inspirisan ratovima na tlu bivše
Jugoslavije, što je stvorilo jedinstveni evropski kulturni prostor,
Lazin postavqa i zanimqivu tezu da je ta nova dramaturgija, u koju se
ubrajaju i tekstovi Biqane Srbqanoviã, jedan od vaÿnih fenomena
evropske kulturne integracije na poåetku HH¡ veka.4

Ako prihvatimo Lazinovu tezu da je nova evropska drama vid evrop-
skih kulturnih integracija, ogroman svetski uspeh drama Biqane Sr-
bqanoviã posebno bi bio znaåajan u pogledu ukquåivawa Srbije u pro-
cese evropskih integracija. Srbqanoviãeva je prvi srpski dramski au-
tor koji ne samo da je u svetu uspeo, veã je viðen i prihvaãen kao jedan
od nosilaca evropskih pozorišnih promena, uz Saru Kejn, Marijusa
fon Majenburga i druge. Analizirajuãi, daqe, uspeh wenih drama, La-
zin navodi pitawe koje se åesto postavqalo, kada je reå o wenom inter-
nacionalnom uspehu: „Da li je uspeh Nove evropske drame u društvima u
tranziciji (Istoåna Evropa) oblik zapadnog kulturnog neokolonijali-
zma?"5 Wegov odgovor je negativan, a kao argument za svoju tvrdwu navo-
di da je „iz Istoåne Evrope došao znaåajan broj autora Nove drame i
to sa tekstovima nastalim ne samo pre 'buma' s kraja devedesetih veã i
pre slave Sare Kejn."6 Ova teza je sasvim osnovana, kada je reå o teksto-
vima Srbqanoviãeve i wihovom idejnom i formalnom bliskošãu sa
ostalim evropskim piscima novog brutalizma (Sara Kejn, Marijus fon
Majenburg i drugi). No, kada je reå o grupi srpskih tekstova koji su se
pojavili desetak godina kasnije, åiji su autori roðeni od 1975. do 1982.
godine (Slobodan Vujanoviã, Ivan Pravdiã, Milena Bogavac, Maja Pe-
leviã, Filip Vujoševiã, Milan Markoviã i drugi), a åija se dela, ta-
koðe vrlo oåigledno, uklapaju u neobrutalistiåku dramaturgiju, ne mi-
slim da je odgovor na pitawe o moguãem neokolonijalizmu negativan.
Ovi najmlaði pisci su prošli kroz radionice projekta „NADA (Nova
drama)", neke vrste baze za novo dramsko pisawe, organizovane u beo-
gradskom Narodnom pozorištu (2002—2003. godine), uz podršku Bri-
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tanskog saveta. U okviru „Nove drame" je, izmeðu ostalog, organizovan
dolazak menaxera i pisaca iz londonskog pozorišta Rojal Kort (Royal
Court), koji su vodili razgovore i radionice sa srpskim piscima, pre-
voðeni su komadi britanskih pisaca (Rejvenhila, Entonija Nilsona/Ant-
hony Neilson, Martina Krimpa/Martin Crimp), što je sve sigurno utica-
lo na profesionalni razvoj mladih pisaca iz Srbije, odnosno, uspo-
stavqalo je direktnu vezu sa evropskim autorima. Imajuãi to u vidu, u
ovom sluåaju je, zapravo, vrlo moguãe govoriti o kulturnom neokolonija-
lizmu, koji Lazin, sa pravom, negira, kada je reå o komadima Biqane
Srbqanoviã.

Evropska recepcija srpskog društva predstavqenog u dramama
Skakavci i Hadersfild

Komad Skakavci Biqane Srbqanoviã je imao praizvedbu u Jugoslo-
venskom dramskom pozorištu, u reÿiji Dejana Mijaåa, 26. aprila 2005.
godine. Svet koji Srbqanoviãeva tu prikazuje, sa jedne strane, lokalno
je preciziran, iscrtani su zajedniåki ÿivoti više generacija, kao po-
sledica materijalne ograniåenosti, kao i uticaja komunistiåke pro-
šlosti, zatim ratova na prostoru bivše Jugoslavije devedesetih godina
itd. Sa druge strane, likovi Skakavaca ÿive i u globalnom društvu,
homogenizovanom putem masovnih medija i Interneta. Predstava Ska-
kavci Jugoslovenskog dramskog pozorišta je 15. juna 2006. godine otvo-
rila bijenalni festival Nove evropske drame u Vizbadenu, na kojem su
predstavqena najnovija dramska ostvarewa iz Evrope. Evropska publika
i kritika tada je mogla da vidi prvu scensku postavku ovog komada. Pi-
šuãi o Bijenalu, dva najuglednija nemaåka dnevna lista, Süddeutsche Zei-
tung i Frankfurter Algemeine Zeitung, posebno su istakla znaåaj predstave
Skakavci. Frankfurter Algemeine Zeitung napomenuo je da su Skakavci bi-
li jedan od vrhunaca Bijenala, shvatajuãi komad kao „sliku pohlepnog i
svih vrednosti lišenog postkomunistiåkog društva" (26. jun 2006).7

Süddeutsche Zeitung je svoj prikaz naslovio sa Gramzivost trudnih snajki
(27. jun 2006).8

Ovi prikazi se mogu shvatiti kao reprezentativni sluåajevi raz-
liåitih pristupa u tumaåewu Srbije, date u komadu Skakavci. Tumaåi
se, uslovno, mogu podeliti u dve grupe. Sa jedne strane, u predstavi je
Srbija viðena kao društvo sasvim izolovano u svojim problemima, što
je posledica pogrešne politike voðene devedesetih godina (natpis iz
Frankfurter Algemeine Zeitung-a). Tumaåewa su definisana stereotipno
negativnim pogledom na Srbiju. Srbija je tu, više ili mawe, stigmati-
zovana, posmatrana je kao drÿava koja je samo formalni deo Evrope, dok
joj, suštinski, ne pripada. Druga, brojnija, grupa tumaåa je u Skakavci-
ma videla Srbiju kao drÿavu koja nesumwivo pripada jednom globalizo-
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vanom društvu koje ima univerzalne probleme, društvu koje je deo
Evrope, ili bar na dobrom putu da to postane (natpis iz Süddeutsche
Zeitung-a). Ova podela je, naravno, uslovna; interpretacije Srbije se,
najåešãe, nalaze izmeðu ove dve kategorije. Ipak, ova kategorizacija je
utvrðena zbog sistematiånijeg i analitiånijeg tumaåewa dva suprotsta-
vqena pogleda, koji ãe nam pomoãi u dubqem razumevawu problema: Ka-
ko nas Evropa vidi?

1. Ideološka tumaåewa savremene srpske drame
— getoizacija Srbije

U pregledu predstave Skakavci, u listu Frankfurter Rundschau, Pe-
ter Mihalcik piše da je reå o „najinformativnijem tekstu koji tre-
nutno moÿe da se proåita o Srbima".9 On još istiåe da je „Srbija jed-
na od najtamnijih mrqa na zemqopisnoj karti Evrope. Srbi su gubitni-
ci od raspada Jugoslavije, Miloševiã ih i posle sahrane åuva, ostaãe
narod agresora, na prijem u EU ãe još dugo åekati. Nijedna zemqa u
Evropi nije toliko daleko, nijedna nije toliko nepriznata i stigmati-
zovana kao Srbija… A šta kaÿe Srbija o sebi kroz usta Biqane Srbqa-
noviã? Ansambl od jedanaest ålanova, povezanih labavim odnosima u
visokim beogradskim krugovima: ne funkcionišu ni same porodiåne
veze izmeðu mlaðih generacija od oko 35 godina i starijih. Ãutqiv
otac, posesivna majka koja se gnezdi kod svoje razvedene kãerke u åijem
ÿivotu uprkos samoãi, nema mesta za majku, honorarni ålan Akademije
nauka i umetnosti ne postupa prema nikome lošije nego prema svom
sinu, koji je, opet, kao policajac 'na jugu' poåinio više ubistava, o ko-
jima niko ne govori. Beograd ima problem s jezikom. Ono o åemu se ne
priåa, smešteno je u centar komada, to kontroliše odnose, ali ga li-
kovi izbegavaju… Pretpostavqa se da skakavci u Srbiji nisu kapitali-
sti iz Hedgeovog fonda, veã veåiti dobitnici. Mogu li se stideti ska-
kavci? Ne, kaÿe se u komadu Biqane Srbqanoviã, upravo to ona izbega-
va. Autorka dovodi likove, jednim kvazisadistiåkim raspoloÿewem do
granice, gde se moraju postideti. 'Treba da se stidiš', govori se uvek i
stalno se ponavqa. Ukoåeno, ciniåno, ãaskajuãi, stoji društvo, tako,
pred podlošãu koju je ono samo proizvelo."10

Sa druge strane, Mihalcik, u istom tekstu, piše i o univerzalni-
jim karakteristikama teksta Skakavci, prepoznajuãi probleme o kojima
Srbqanoviãeva piše kao opšte, karakteristiåne i za sreðena društva,
kao što je Nemaåka. Ipak, i tu je wegovo tumaåewe obojeno otrovnim
cinizmom prema Srbiji: „Starost definiše likove, iako su oni u jed-
nom istorijom ugušenom svetu bez znakova starosti. Zastrašujuãe, pri
tome je, da upravo na ovoj ravni komad dobija frapantnu sliånost sa
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nemaåkim odnosima, odnosima bez dece i odnosima umornih od staro-
sti. Tu Srbija izgleda vrlo upuãena."11

Sliåno je sa interpretacijom teksta Skakavci u Francuskoj. Ska-
kavci su postavqeni na sceni gradskog pozorišta Abes, u Parizu, u re-
ÿiji Dominika Pitoazea 2006. godine. Ana Otaševiã, Tanjugov dopi-
snik iz Pariza, u izveštaju sa pariske premijere Skakavaca navodi da
u programu ove predstave piše da je reå o „portretu beogradskog dru-
štva zatoåenog u paklu porodiånih veza".12 Otaševiãeva još navodi
deo iz teksta pozorišnog kritiåara Patrika Sura, koji je ukquåen u
program pariske predstave: „Reå je o ciniånoj viziji društva koje je
izgubilo repere, na postmiloševiãevskom Beogradu u kojem je nemoguãe
voleti a da se ne probude demoni prošlosti, na ceni koju treba da pla-
ti nacija koja je odluåila da prekoraåi posledwu granicu i porine u
varvarstvo. Ovim razotkrivawem najgorih mana sugraðana, Srbqanovi-
ãeva zapoåiwe neophodan rad na suoåavawu s prošlošãu, na pokušaju
da se obnovi (društvo) i najzad krene napred."13 Izveštaå Ana Otaše-
viã još dodaje utiske sa predstave: „Detaqi kojima je francuski redi-
teq upotpunio tu sliku su snimak televizijskog govora tadašweg pred-
sednika srpske vlade Vojislava Koštunice, šal sa srpskim grbom, pe-
sma 'Igrale se delije' i novokomponovana muzika."14

Povodom takvog rediteqskog tumaåewa, Biqana Srbqanoviã je, po-
sle pariske premijere, dopisniku Tanjuga izjavila „da tema komada nije
usko vezana za srpsko društvo, nego za strah od starewa i suoåavawe sa
smrãu". Srbqanoviãeva je povodom politiåkog konteksta, aluzija na
Koštunicu i RTS rekla da je to „rediteq ubacio, da to nigde ne piše
u tekstu, kao i to da je Koštunica nikada nije zanimao, kao ni RTS".15

Ana Otaševiã, u istom tekstu, zakquåuje da je „univerzalni aspekt koji
je srpski dramaturg ÿelela da istakne ostao tako u senci ideološke
vizije koja je u Francuskoj postala kquå za tumaåewe jednog društva —
srpskog."16

Interpretacije teksta Skakavci od strane kritiåara Patrika Su-
ra, rediteqa Pitoaza i Mihalcika indikativne su u smislu proizvoq-
nosti tumaåewa teksta, odnosno proizvoqnog uåitavawa znaåewa, kao
rezultata ideoloških predrasuda. Sur je, to naglašavam, samoinicija-
tivno interpretirao da su u komadu Srbi prikazani kao nacija „koja je
odluåila da prekoraåi posledwu granicu i porine u varvarstvo". Takve
slike u komadu zaista nigde konkretno nema, što je potvrdila i Srbqa-
noviãeva. Ovu vrstu ideološkog åitawa teksta i predstave Skakavci
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moÿemo tumaåiti kao deo diskursa balkanizma, kojem je istoriåarka
Marija Todorova posvetila studiju Imaginarni Balkan. Todorova ana-
lizira razliåite aspekte negativnog odnosa zapadnog sveta prema Bal-
kanu. U uvodu studije ona piše: „Jedan bauk kruÿi kulturom Zapada —
bauk Balkana. Sve sile ušle su u sveti savez da bi isterale tu avet: po-
litiåari i novinari, konzervativni nauånici i radikalni intelektu-
alci, moralisti svih vrsta, rodova i oblika… Åiwenicu da je Balkan
opisivan kao 'drugo' u odnosu na Evropu nije potrebno posebno dokazi-
vati… Kao i svaka generalizacija, i ova se zasniva na redukcionizmu,
ali taj redukcionizam i stvarawe stereotipa o Balkanu dostigli su ta-
kav stepen i intenzitet da åitav diskurs zasluÿuje i zahteva posebnu
analizu."17

Problem stigmatizovawa balkanskog prostora, åime se Todorova
analitiåki bavi, nije novina, nije samo posledica ratova devedesetih
godina na teritoriji bivše Jugoslavije, mada je, nesporno, u tom peri-
odu diskurs balkanizma bio posebno izraÿen. Balkanizam ima istorij-
ski kontinuitet, što pokazuje Todorova, ali i autori åiji su radovi
skupqeni u zborniku Balkan kao metafora, gde su, takoðe analitiåki,
sagledani razliåiti aspekti stigmatizacije balkanskog prostora. Todo-
rova piše da je Evropa, još poåetkom dvadesetog veka, svom repertoaru
pogrdnih reåi dodala jedan novi pojam koji se pokazao priliåno traj-
nim: „'Balkanizacija' je oznaåavala ne samo usitwavawe velikih i sna-
ÿnih politiåkih jedinica, veã je postala sinonim za povratak plemen-
skom, zaostalom, primitivnom i varvarskom."18 U predgovoru srpskom
izdawu zbornika Balkan kao metafora, „Stigmatizovawe Balkana", Ob-
rad Saviã piše: „Balkan je, kao spoqna granica zapadnoevropske kul-
ture, postao ono negativno Drugo Evrope, provincijalna periferija,
metafora za riziånu zonu prekomernog varvarstva… Evropska stigmati-
zacija Balkana, taj ireverzibilni prezir 'evropejstva' prema 'balkani-
zmu', pripremqen je u sferi narativne kolonizacije Balkana. Balkani-
zam se naturio kao sinonim za plemensko, zaostalo, primitivno i var-
varsko, dakle, kao nesreãno Drugo, kolateralna šteta civilizovane
Evrope. Zahvaqujuãi zavodqivom dejstvu kulturnog kolonijalizma, Evro-
pa je proizvela nakaznu sliku Balkana, sliku inferiornog, divqeg i
veoma riziånog prostora."19 U eseju Uvod: dizawe „mosta" u vazduh, Du-
šan I. Bijeliã razmatra razloge takvog stigmatizovawa Balkana od
strane Zapada, postavqajuãi zanimqivu tezu da je ta vrsta radikalno
negativnog pogleda na Balkan sredstvo izgraðivawa lepše slike o se-
bi: „Liberalne demokratije ne samo da su usmeravale unutrašwe osve-
toqubivosti ka periferiji kako bi sebe saåuvale od unutrašwih kon-
flikata koji su neodvojivi deo kapitalistiåke graðevine, veã su, što
je vaÿnije, to iskoristile da se zaqube u sebe same i u kapitalizam ko-
jem je na ovaj naåin ureðena plastiåna operacija lica, te deluje beskon-
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fliktno, kao površinski oåišãen i moralno podmlaðen objekt vlasti-
te ÿeqe. Ovaj proces samo-ulepšavawa po cenu isticawa ruÿnoãe dru-
goga, moÿe se pratiti od nastanka demokratije."20

I Slavoj Ÿiÿek piše da Evropa tretira Balkan kao zloglasnu
„sablast prošlosti", onaj deo koji ništa ne zaboravqa i ništa ne
uåi, koji i daqe bije vekovne bitke, dok je ostatak Evrope zabavqen ubr-
zanim procesom globalizacije.21 „Balkan sluÿi kao sablast Evrope",
piše Ÿiÿek, „kao tvrdoglavi zaostatak wene sopstvene poreknute pro-
šlosti… Balkan funkcioniše kao sablasni entitet, pozivawe na wega
omoguãava da u nekoj vrsti sablasne analize uoåimo razliåite modele
današweg rasizma. Prvo, tu je staromodno, neskriveno odbacivawe (de-
spotskog, varvarskog, pravoslavnog, muslimanskog, korumpiranog, ori-
jentalnog…) balkanskog Drugog, u ime autentiånih (zapadnih, civilizo-
vanih, demokratskih, hrišãanskih…) vrednosti. Zatim, tu je 'reflek-
sivni', politiåki korektni rasizam: multikulturalna percepcija Bal-
kana kao podruåja etniåkog uÿasa i netolerancije, primitivnih, ira-
cionalnih zaraãenih strasti, koje treba suprotstaviti post-nacional-
no-drÿavnom liberalno-demokratskom procesu rešavawa sukoba racio-
nalnim pregovorima, kompromisima i meðusobnim uvaÿavawem. Tu je
rasizam, da tako kaÿemo, podignut na kvadrat: pripisuje se Drugom, dok
mi zauzimamo poziciju neutralnog dobrodušnog posmatraåa, nadmeno
zgranuti strahotama koje se dogaðaju 'tamo dole'."22 Ova vrsta posmatra-
wa Balkana, kao „onog dole", karakteristiåna je za tumaåewa Mihalci-
ka, Sura, Pitoaza. Oni svi Srbiju, prikazanu u Skakavcima, posmatraju
kao egzotiåan entitet, drÿavu koja je zaostala, varvarska, vide je kao
Ono drugo, sablast Evrope.

Vidimo da su ove negativne recepcije Skakavaca, odnosno srpskog
društva prikazanog u Skakavcima, deo jednog opšteg diskursa stigma-
tizacije balkanskog prostora. Tumaåewa Todorove, Saviãa, Ÿiÿeka, du-
bqe objašwavaju problem i pomaÿu nam da razumemo širi kontekst
Mihalcekovog, Surovog ili Pitoazeovog tumaåewa društva Srbije. Po-
zorište je u tim interpretacijama, posebno u sluåaju francuske pred-
stave, zloupotrebqeno, iskorišãeno u funkciji nasilne potvrde jednog
problematiånog diskursa. Umesto da umetnost posmatraju u opštim,
univerzalnim znaåewima, koja su suština komada Skakavci, ovi tumaåi
su tekst iskoristili kao polazište za afirmaciju svojih ideoloških
stavova. Nije reå o tome da Srbi treba da budu prikazani kao nevine
ÿrtve, veã da se stepen odgovornosti kritiåki tretira, da se raspodeli
prema realnim merilima.
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2. Univerzalna tumaåewa savremene srpske drame
— Srbija u evropskim integracijama

Ove negativne i jednostrane slike Srbije, koju su navedeni autori
izvukli iz konteksta, jedna su strana tumaåewa predstave Skakavci i
slike Srbije u woj. Ta vrsta negativnih interpretacija društva Srbije
nije iskquåiva, åak ni preovlaðujuãa. Drugi kritiåari i tumaåi u Ne-
maåkoj svet koji Srbqanoviãeva slika videli su kao jednu opštu dijag-
nozu savremenog, globalizovanog društva. O tom aspektu univerzalizma
u komadu Skakavci govori Franc Vile, u intervjuu sa Srbqanoviãevom:
„Kada neko åita vaš komad, ne åini se da je tolika udaqenost od zapad-
ne Evrope. Qudi imaju stare roditeqe kojima je neophodna nega i ne
znaju kako treba da se ophode, nemaju decu, a ako ih imaju, onda su to ma-
li monstrumi, ili su u braku zbog deteta. Karijere funkcionišu preko
veza, to se ovde naziva umreÿenost. Sve izgleda tako poverqivo."23

U prikazu predstave u listu Der Tagesspiegel, Rut Fihner Skakavce
vidi kao sliku društva sa globalnim problemima otuðewa, a ne samo
kao lokalni prikaz Srbije: „Neki od protagonista su istovremeno ube-
dqivi i lepi da ne moÿete poverovati kakve ponore kriju u sebi. Lede-
na TV Madona, doktorka koja je oåajniåki ovisna o uÿivawima, zgodni
doktor homoseksualac — svi pobednici besni na sadašwost, mada, oni
nikada neãe biti pobednici i kod Srbqanoviãeve. Dementni otac biva
ostavqen kod autoputa, kãerka kiwi svoju ostarelu majku do krvi, star-
mala devojka hladnokrvno podmiãuje roðenog dedu svojim brutalno-la-
scivnim nastupima. Postepeno biva sve jasnije da je ovaj imaginarni
niz slika o globalnoj otuðenosti generacije više od realnog."24

Miloš Lazin, pozorišni rediteq iz Beograda koji od kraja osam-
desetih godina ÿivi u Francuskoj, takoðe piše o tom univerzalnom
aspektu Skakavaca: „Beograd iz Skakavaca nije sa nepremostivim, goto-
vo fantazmagoriånim, problemima (kao u Porodiånim priåama), veã sa
normalnim, qudskim, onakvim kakve Biqana trenutno 'na miru' moÿe
da proÿivi u Parizu. Ne znam za 'evropskije' Beograðane od onih iz
Skakavaca… To je Biqanin prostor za ispisivawe u Evropi trenutno
vladajuãe urbane lakomislenosti, sebiånosti, samodovoqnosti, ali i
neizbrisivog oseãaja uzaludnosti… Zato ãe takvi Beograðani na ber-
linskim scenama postati Berlinci, na pariskim Pariÿani."25

I nemaåki rediteq Tomas Ostermajer (Thomas Ostermeier) u Ska-
kavcima vidi Srbiju kao zemqu koja postaje evropska drÿava, åiji su
problemi globalni, bliski problemima Zapadnih zemaqa: „Beograd da-
nas postaje deo Zapada, i likovi u wenim dramama sada biju drugaåije
bitke: na primer, protiv starewa u tom novom svetu i protiv sopstve-
nih razoåarawa i izgubqenih nada. Istovremeno, oni nastavqaju da se
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bore sa svojom prošlošãu i sa svojom potisnutom mrÿwom i krivi-
com. U novoj srpskoj borbi za opstanak åini se da se vodi jedan druga-
åiji rat: danas je to borba izmeðu generacija. U Skakavcima, porodica
izbacuje svog oca na autoput da bi ga se rešila. Blaÿena vizija pripa-
dawa velikoj Evropi nije trebalo tako da izgleda."26

Iz ovih navoda je jasno da je Srbija u Skakavcima viðena i kao deo
sveta sa univerzalnim problemima, pri åemu su preterana briga o fi-
ziåkom izgledu, kao i strah od starewa i smrti, centralna pitawa.
Profesije veãine likova u vezi su sa atraktivnošãu fiziåkih izgleda.
Nadeÿda, kao šminkerka na televiziji, ÿivi od ulepšavawa lica; Da-
da, koju Nadeÿda šminka, oåigledno da posao televizijskog voditeqa
obavqa skoro iskquåivo zahvaqujuãi svojoj atraktivnoj pojavnosti; pro-
fesionalni uspeh Maksa, koji takoðe radi na televiziji, kao autor
emisije i wen voditeq, zavisi i od wegovog fiziåkog izgleda; Fredi je
dermatolog, dakle bavi se zdravqem i izgledom koÿe, dok se Ÿana bavi
estetskom hirurgijom, najkarakteristiånijom profesijom u kontekstu
ove problematike. Ova slika sveta u Skakavcima je jedan reprezentativ-
ni presek globalnog društva, u kojem je pojava „menaxmenta imixa", ka-
ko ju je sociolog Brajan Tarner (Bryan Turner) definisao, postala odlu-
åujuãa, ne samo u sferi javnog ÿivota veã i u svakodnevnom ÿivotu
svih qudi: „Imix uspešnosti zahteva lepa tela, koja se treniraju i di-
sciplinuju da bi poveãala naše liåne vrednosti. Razvio se åitav niz
profesija koje treba da stvore lepa tela — plastiåni hirurzi, struå-
waci za dijete, kozmetiåari, frizeri, manikiri, pedikiri… Telo je
zaista postalo finalni trijumf kapitalistiåkog razvoja."27 Analizira-
juãi problem starewa, starosti i smrti u Skakavcima Ivan Medenica
takoðe prepoznaje opšti društveni problem i opšti pozorišni fe-
nomen, kojim se „pruÿa otpor zloupotrebi brzine i mladosti u savre-
menoj civilizaciji".28

Nadam se da sam dala dovoqno argumenata koji potvrðuju univerzal-
nost Skakavaca, odnosno neopravdanost iskquåivo lokalnog tumaåewa,
u sluåaju ideoloških interpretacija Mihalceka, Pitoaza, Sura. Niz
produkcija Skakavaca širom sveta takoðe govori u prilog tezi o uni-
verzalnosti komada, osim u sluåaju francuske predstave, gde je komad
zloupotrebqen u funkciji ideološkog åitawa. Skakavci su postavqeni
i u Zagrebu (Zagrebaåko pozorište mladih, rediteq Januš Kica), Sankt
Peterburgu (Pozorište Puškin, rediteq Roman Kozak), Novoj Gorici
(Narodno pozorište Nova Gorica, rediteq Eduard Miler), Štutgartu
(Šaušpil Štutgart, reÿija Barbara-David Briš), Budimpešti (Po-
zorište Katona Joÿef, rediteq Gabor Mate). Dostupni podaci o pri-
stupu u ovim interpretacijama teksta govore o tome da su rediteqi
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tekst proåitali u jednom univerzalnom kquåu, ne oslawajuãi se previ-
še na wegove lokalne osobenosti.29

Smatram da je ovo drugo tumaåewe Srbije u Skakavcima kao drÿave
koja je na putu evropskih integracija, iako suoåene sa brojnim ekonom-
skim, politiåkim i društvenim problemima, taånije i adekvatnije.
Oåigledno je da još uvek ima tumaåa koji su „zaglavqeni" u tom veã za-
starelom, nevaÿeãem, retro-diskursu o Srbiji kao Onom drugom, sabla-
sti Evrope itd., ali ipak preovlaðuju analitiåari koji Srbiju vide kao
deo evropskog kulturnog i trÿišnog prostora.

Malobrojni podaci o inostranoj recepciji teksta Hadersfild Ugqe-
še Šajtinca, koji je, osim u Srbiji, igran i u Lidsu i u Åikagu (pozo-
rište TUTA, 2006. godine, ameriåka adaptacija Karidad Sviå/Caridad
Svich, reÿija Dado/Dado), otkrivaju da je Srbija, u tim predstavama, ta-
koðe viðena bez ideoloških ograniåewa, odnosno da su problemi koje
imaju likovi Šajtinåeve drame shvaãeni kao univerzalni problemi sa-
vremenog, globalizovanog sveta, iako je i tu, naravno, prisutna svest o
tragiånoj specifiånosti srpskog društva.

Hadersfild Ugqeše Šajtinca je savremena drama koja se odigrava u
Vojvodini, a wen glavni lik je Raša, rezignirani tridesetogodišwi
pisac koji ÿivi sa ocem alkoholiåarom. Centralni dogaðaj drame je
okupqawe Rašinih generacijskih prijateqa, što je povod za razgovore,
podseãawa, razmišqawa i diskusije o wihovim ÿivotima u proteklih
desetak godina. Ukquåivawe lika Igora, Rašinog prijateqa koji im je
nakon deset godina boravka u Engleskoj došao u posetu, u prvi plan is-
tiåe razlike u društveno-politiåkim sistemima, jedne sreðene, druge
sasvim devastirane drÿave, ukazujuãi na krupne razlike izmeðu ÿivota
qudi koji su devedesetih godina odabrali da napuste zemqu i onih koji
su ostali u Srbiji. Korenito je prisutan posttraumatski doÿivqaj ra-
tova, nemaštine, dugogodišwe promašene drÿavne politike itd.

Drama je premijerno izvedena u Lidsu, na sceni pozorišta Vest
Jorkšir Plejhaus (West Yorkshire Playhouse), u reÿiji Aleks Åizam
(Alex Chisholm) i igrana od 15. maja do 5. juna 2004. godine. To je zaista
redak sluåaj da je jedan srpski komad imao praizvedbu van Srbije.30 Po-
sle Lidsa, komad je izveden u Srbiji, u Jugoslovenskom dramskom pozo-
rištu (mart 2005), takoðe u reÿiji Aleks Åizam. Tekst je 2006. godine
igran i u Åikagu (pozorište Tuta). Tekst je i ekranizovan, 2007. godi-
ne, u reÿiji Ivana Ÿivkoviãa.

Ameriåki i britanski kritiåari prepoznali su u tekstu Ugqeše
Šajtinca sliånost sa internacionalnim stilom novog brutalizma u
drami, dajuãi, dakle, tekstu univerzalni znaåaj, iako su, istovremeno, u
komadu prepoznali i lokalne osobenosti. Kris Xons (Chris Jones), kri-
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tiåar lista Chicago Tribune, napisao je: „Wegov rad je na istoj terito-
riji sa britanskim nihilistima, kao što su Mark Rejvenhil, Irvin
Velš (Irvine Welsh) ili Kenet Lonergan (Kenneth Lonergan), ameriåki
hroniåar mladih, pametnih i smorenih i tvrdoglavih. Ali, za razliku
od ovih pisaca, åiji su likovi izgubqeni i samodovoqni, Šajtinca
opsedaju i pitawa wihovog nacionalnog identiteta. I tako je Haders-
fild istovremeno åehovqevski prikaz ÿivota srpskih zgubidana, kao i
secirawe sloÿenosti srpskog društva u postsovjetskom svetu, otrgnutog
od oåiglednih istorijskih referenci… Šajtinåevo pisawe je retka
kombinacija liånog besa i nacionalnih pitawa. Ovi likovi evociraju
internacionalnu bolest mladih qudi koji ÿele da odloÿe poåetak svog
zrelog doba. U tom smislu, komad prikazuje ÿivot u bilo kojoj moåvari,
svuda. Ali, to je istovremeno komad specifiåan za Srbiju — o stalnoj
potrebi da se weni stanovnici definišu u okvirima neke druge naci-
je."31 Pozorišni kritiåar Hedi Vajs (Hedy Weiss) u listu Chicago Sun
Times piše o Hadersfildu a povodom premijere u Åikagu: „Ime Slobo-
dana Miloševiãa — nedavno preminulog predsednika Srbije, optuÿe-
nog za ratne zloåine tokom ratova u Bosni i Hercegovini — ne izgova-
ra se u Hadersfildu. Ipak, Miloševiãev duh ozbiqno kruÿi nad ovim
komadom. Rad mladog srpskog dramatiåara, Ugqeše Šajtinca, jedna je
prozirna orgija destrukcije, besa i bola koja otkriva istinu o izgubqe-
noj generaciji koja je odrasla u Srbiji tokom devedesetih godina i još
uvek pokušava da sastavi ÿivot… Komad se najboqe moÿe opisati kao
srpska verzija komada Ovo su naši mladi Keneta Lonergana, o odrastawu
dvadesetogodišwaka, ali sa mnogo otrovnijim prikazom psihiåkog raz-
dora, seksualne dekadencije, samosaÿaqewa, nihilizma, crnog humora,
kwiÿevne i religijske satire i potisnute åeÿwe… Ovo je nova Evropa,
sa Srbijom na dalekoj ivici."32 Alfred Hikling, kritiåar engleskog
lista Independant, takoðe je pisao o ovom komadu, povodom britanske
predstave: „Za generaciju koja je odrasla pod komunizmom, a zatim oti-
šla u rat, Hadersfild, åak i pod stalnom kišom, åini se kao daleka,
nemoguãa opcija… U predstavi imamo utisak da Rašini prijateqi, ali
i, implicitno, wihova drÿava, stoje na pragu otkrivawa nove zrelosti,
kao i to da Raša moÿe da bude pošteðen sudbine svoga oca."33

Svi ovi prikazi teksta/predstava Hadersfild, u veãoj ili mawoj
meri, pokazuju uverewe da je Srbija deo globalnog društva, zajedniåkog
evropskog kulturnog prostora, iako se bori sa krupnim lokalnim pro-
blemima. Dakle, izuzev nekoliko sluåajeva (Mihalcik, Pitoaz, Sur),
koji su srpsko društvo prikazano u savremenoj srpskoj drami protuma-
åili ideološki, ograniåeno, u okviru problematiånog diskursa balka-
nizma, preovlaðujuãa evropska recepcija Srbije predstava je ipak druga-
åija. Prvo, åiwenica o brojnim produkcijama Skakavaca izvan Srbije
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(Zagreb, Nemaåka, Slovenija, Maðarska), kao i Hadersfilda (Lids, Åi-
kago), koji su, preovlaðujuãe, proåitani kao univerzalne drame, govori
o tome da je ÿivot u današwoj Srbiji ipak, u velikoj meri, viðen kao
ÿivot u evropskoj zemqi. Srbija se, u najveãem broju sluåajeva, posma-
tra kao drÿava koja je mnogo izgubila zbog pogrešno voðene politike
devedesetih godina, ali i drÿava åije stanovništvo ima iste probleme
kao i proseåni graðani Evrope, odnosno, kao drÿava koja je na putu da,
u svakom smislu, politiåkom, ekonomskom, kulturnom, postane legiti-
man deo Evrope.

U predgovoru drugom izdawu kwige Imaginarni Balkan na srpskom
jeziku, napisanom septembra 2006. godine, Marija Todorova primeãuje
promene u stavu Evrope prema Balkanu, istiåuãi da se pojavila ideja
integrisawa Balkana u Evropu, nasuprot ranije preovlaðujuãoj ideji ge-
toizacije, koju podrazumeva balkanizam: „Sada meðu evrokratama prvi
put postoji snaÿan lobi koji smatra da je integrisawe Balkana, a ne
wegova getoizacija, i te kako u interesu Evrope… Odustalo se i od bal-
kanistiåke retorike (neobiåna, ali predvidqiva posledica): ona, nai-
me, prosto više nije bila u interesu politike moãi, ona i daqe posto-
ji, prigušena je iz praktiånih razloga, ali se moÿe aktivirati svakog
åasa. Iako 'balkanizam', dakle, nije nestao, on je zasad prosto samo
sklowen sa središta politiåke pozornice."34

Ova naznaka promene stavova Evrope prema Balkanu, koju istiåe
Todorova, ima analogije sa preovlaðujuãim recepcijama srpskog dru-
štva u tumaåewu teksta/predstava Skakavci i Hadersfild. Suprotni
stavovi Evrope prema Balkanu, koje Todorova odreðuje kao tendencije
prema getoizaciji Balkana i integrisawu Balkana u Evropu, odgovaraju
i recepciji Srbije u tekstovima savremene srpske drame i pozorišta
koje sam analizirala. Malobrojniji sluåajevi negativnog tumaåewa Sr-
bije (Pitoaz, Sur, Mihalcik) deo su ranijih teÿwi ka getoizaciji Sr-
bije, dok se preovlaðujuãe interpretacije uklapaju u nove tendencije
integrisawa Balkana u Evropu. Iz primera koje sam istraÿila vidimo
i to da je åitawe umetnosti vrlo podloÿno ograniåenim, ideološkim
tumaåewima, što je u konfliktu sa suštinom umetniåkog dela — otvo-
renosti i slobodi u oblikovawu razliåitih svetova.

Ana Tasiã

EUROPEAN RECEPTION OF SERBIAN SOCIETY REPRESENTED
IN THE MODERN SERBIAN DRAMA

Summary

The topic of the article is the European reception of the Serbian society represen-
ted in the modern Serbian drama and theatre, which analytically deals with social
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aspects of life in Serbia, in the age of transition. In the last few years, there was an
eruption in the production of texts by a younger generation of authors, who depict a
post-Miloševiã society in their works (Biljana Srbljanoviã, Uglješa Šajtinac, Milena
Markoviã, Slobodan Vujanoviã, Ivan Pravdiã, Milena Bogavac, Filip Vujoševiã, Maja
Peleviã). On the one side, these texts show the problems encountered when facing tran-
sition — the consequences of abnormal social circumstances of the 1990s, while, on the
other side, they also reflect global issues — the erosion of ideologies, the general scep-
ticism, the consumerism, the influence of mass media etc. The focus of the article is on
an investigation of the European reception of the texts Grasshoppers by Biljana Srblja-
noviã and Hadersflid by Uglješa Šajtinac, which the European audience had the oppor-
tunity to see in a Serbian production (Grasshoppers by the Yugoslav Drama Theatre),
but also in a European production, adapted from these texts. The analyses reveal that a
group of critics interpreted the Serbia in Grasshoppers in a tendentious, unilateral, ideo-
logical way, within the discourse defined by Marija Todorova as balkanism. Other cri-
tics, greater in number, understood the Serbia represented in modern Serbian drama as
a country that is a part of the global society, of integrated Europe. These two opposing
approaches to the interpretation of the Serbian society, based on Grasshoppers, also
show that the interpretation of art is highly susceptible to ideological interpretations,
which is in conflict with the essence of a work of art.

127





UDC 821.163.41-2.09 Novkoviã M.

Zoran R. Popoviã

KRUG, KAMEN, ZVEZDA

Drame za pod glavu Milice Novkoviã

SAŸETAK: Drame Milice Novkoviã åitaju se kao pozorište u pet åinova,
autentiåno, zaustavqeno na tren u ravni papira. Bliski susret prve vrste sa pi-
scem komada zapoåiwe preko azbuånika wegovog sveta-teatra. Biti u središtu tog
sveta znaåi biti u ÿiÿi ÿivota; priåe u osnovi ishode iz lirskih letopisa ÿi-
vqewa, svet postvaren priåom, doveden je do svojevrsnog trajnog, „novog" postojawa.
Uãi u komad Milice Novkoviã, åitati ga, gledati i slušati, dospeti na viši ste-
pen wenog metafiziåko-lirskog realizma, znaåi sa oseãawem i bez predumišqaja
pristupiti u wenu xepnu vasionu koja, otisnuta na papiru, islikana i ozvuåena,
kao nekakva neobiåna naprava emituje boje, talase, odjeke harmonije sfera. Realnost
sveta sagledanog kroz fluid dramskog ustanovquje se tek u prisnosti, istinitosti
jezika; pisac tananog oseãawa za bit, celovitost i jeziåku åistotu, pokušava da do-
dirne i ono što ispod priåe i prizora stoji, razgrne onaj tanani prazan prostor
(oåekivawa uprkos, nade). U literarno-dramskom hodu od Kamena za pod glavu do Na-
šeg Nikole Tesle, Milica Novkoviã uverava svojom dramskom sentencom da harmo-
nija univerzuma postoji, ma koliko nedokuåiva, da ÿiveti ima smisla (pa i u neiz-
glednom, tegobnom htewu da se on otkrije), da je lepota åudna, nedohvatna, uzrok i
posledica.

KQUÅNE REÅI: Milica Novkoviã — pozorište u pet åinova; drama, åaro-
lija åitawa; pojmovnik, azbuånik pišåevog sveta-teatra; prizori — „otisnuti"
ÿivoti; priåe — lirski letopisi ÿivqewa, svet postvaren priåom; slike — mu-
ziåke etide; dramska partitura — pokret kroz/ka vremenu-prostoru; komad Milice
Novkoviã — xepna vasiona; metafiziåko-lirski realizam; fluid dramskog — u
istinitosti jezika; Kamen za pod glavu — pripovest o ÿudwi; Brisan put — åudovi-
ta pripovest o bivawu i koraåawu; Zvezda na åelu naroda — romantiåna drama o su-
sretu åoveka i Zvezde; Kokoška Enåi preleãe Atlantik — celoveåerwi pozorišni
film; Naš Nikola Tesla — dramski strip; harmonija univerzuma, lepota, oseãawe
beskrajnosti.

Za sve qubiteqe åitawa, one stroge i iskusne i one još neodrasle
i zanesene, one trezvene i one osetqive, za posveãene i privrÿene po-
zorištu (pa i ovakvom, „napisanom"), pasionirane putnike po teatru
koji zadovoqstvo odlaska u pozorište, åaroliju gledawa do stvarnosti
ne-stvarnih svetova (što se rasprostiru kroz beskraj od deset kvadrata
usred od drveta, papira i boja izniklih sâda) pronalaze i u tišini i
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liånom mraku, duÿ redova, uskliånika, belih poqa ili gusto ispuwe-
nih slovima, uzdasima, åeÿwama, beleškama neiskazivog, evo istinske
prijatnosti: Pozorišta u pet åinova Milice Novkoviã!

Ovde nije samo reå o pet lakih komada (ponuðenih åitaocu po re-
dosledu nastajawa), ispisanih i neÿnim i energiånim ÿenskim ruko-
pisom: stranice, a na wima kratke, reske replike, nizovi pitawa,
okrajaka priåa iz Priåe priåawa, raskošno izgovorene sentence, opi-
si svetova tek jednom, grcavom frazom, jesu skrovišta ÿivih slika,
burnih ritmova, jarkih boja, osobenih osvetqewa. Time se ukazuje auten-
tiåno pozorište, stvarno i postojano u neutoqivoj igrivosti, zausta-
vqeno na tren u ravni papira i izvedeno iz stawa prinudnog (i pri-
vidnog) mirovawa poåetkom åitawa. Stoga autor teksta što sledi, „pr-
vi åitalac" ovih drama, a „ponavqaå" u pozorištu Milice Novkoviã,
opet doÿivqavajuãi åar i uzbuðewe novog susreta, s pravom zastaje pred
pitawem: da li je i koliko neophodan prolog za teatar par excellence ko-
ji najåistije govori sobom samim, dok se igra, priåa a ne prepriåava,
neãe li bilo kakav pred-åin, sroåen jezikom ne-pozorišta narušiti
onaj tako vaÿan i sveåan prostor ãutawa pred „dizawe zavese"? Ako je,
pak, tako nešto neizbeÿno (za ozbiqnije åitawe i mišqewe åini se
da jeste), onda se i naredne dileme same postavqaju i iziskuju dodatna
razgraniåewa i opredeqewa. Kada je u pitawu dramski tekst koji razu-
mqivo stremi pozorišnom uprizorewu (i obiåno pobuðuje interesova-
we i postaje predmet razmatrawa i analize u vezi sa predstavqawem
ili åešãe posle predstavqawa „uÿivo"), uvodno otvarawe „treãe di-
menzije" izgleda ponekad preuraweno, nesvrsishodno i uvek biva krat-
ko (tek u prostoru igre pojavquje se ono neoåekivano, dotle neprozir-
no, åulno).

Kada je, meðutim, reå o veoma poznatom i priznatom delu, prisut-
nom u antologijama autoritativnih prireðivaåa ili na stranicama te-
atarskih istorijskih åitanki, uz to još i uspešno izvoðenom, mnogo-
struko razigravanom i znalaåki tumaåenom, onda ono neminovno pamti
veã utvrðene okvire i domete, ÿivot na pozornici koji nevidqivo åi-
ni vidqivim, pa se pokazuje kao zakquåen sluåaj kojem naknadna tumaåe-
wa nisu odviše potrebna. Sa druge strane, komad se ne odriåe svoje
pripadnosti ne mawe ÿivom i vrednom prostoru literarnog, ne odba-
cuje status štiva za åitawe, maštawe i odgonetawe, on brani ono kaza-
no, mišqeno, slikom uhvaãeno kao napisano, prisutno i postojano na
papiru. U vezi sa gore iznetim, pristupiti tekstovima drama, smisle-
no i ozbiqno, preko granica prigodnog, znaåi ne zanemariti pozori-
šno-scenske potencijale ponuðenih dela niti nataloÿena iskustva åi-
tawa-gledawa „ranih radova" (veã uspostaviti odnos prema wima kao
bitnom polazištu za razumevawe celovitosti spisateqskog opusa), ali
pretpostavqa stavqawe u prvi plan onoga što se pruÿa åitaocu i åi-
tawu, oslobaðawem igrivog, prostornog, teatarskog kroz prihvatawe
igre u jeziku, pokretu i snazi reåenice, punoãi i slikovitosti wenih
sadrÿaja.
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Åitawe (prvo ili ponovqeno kao prvo, uvek od nepoznatog poået-
ka) je zapravo neokonåana avantura, vrlo pozorišna igra koja podrazu-
meva uåešãe sa obe strane: otkrivawe do kraja nesagledivih koordinata
napisane dramske stvarnosti u osnovi je sluãewe, a ne doznavawe, izo-
štravawe oseãajnosti, a ne osvajawe; dok onaj što åita misli, muåi se,
dodiruje, štivo kojem se predaje uvlaåi ga, åita, deli igru svoga åitao-
ca. Shodno ovakvom poimawu sloÿenosti i åarolije (pozorišnog) åi-
tawa, tekst za pristup u prostor mišqewa i igrawa Milice Novkoviã
mogao bi da (formatom, obimom i sadrÿajem) bude najprimereniji kao
„ispovest" osvešãenog åitaoca (koji pokušava da sistematizuje zabele-
ške, opaske, ostale na marginama, izmeðu proåitanih redova, poveÿe
liåne „znake interpunkcije" sa podvuåenim reåima, uokvirenim glaso-
vima, uoåenim vaÿnim napomenama kraj replika) ili, posmatrano još
jednostavnije, kao poziv na podelu zadovoqstva i izazova åitawa (drama
i pozorišta u wima). Mali reånik uglavnom poznatih pojmova i pra-
vila igre kojima imaginacija pisca pronalazi egzaktna, åista znaåewa
upuãujuãi u lakše åitawe neåitqivog (a on tom prilikom nehotiåno
nastaje), neobavezujuãi vademekum poÿeqan za dolaÿewe u „drugu real-
nost" (autora i wegovog dela) razvija se do skupa (nazavršenih) prilo-
ga za pojmovnik osobenog, stvarnosnog dramskog sveta što se raskriquje
pred åitaocem. Bliski susret prve vrste sa piscem komada kakav je Mi-
lica Novkoviã vredi upravo zapoåeti preko azbuånika wegovog sve-
ta-teatra na poåetku kojeg stoje stare, a opet nove, zavodqive nepozna-
nice. Uãi u igru što se nudi sa stranica ovog pozorišta, naåiniti
korak od jedne do druge dramske obale, podrazumeva prethodno razluåi-
vawe bitnih determinanti (putokaza, ne imeniteqa), a one se tiåu pi-
tawa stvarnog — fantastiånog — metafiziåkog, saglasnosti izmeðu
zbiqnosti sveta i istinitosti u jeziku, elemenata teatarske geografije
i sledstvenog sentimenta kao sigurnog dokaza osvojenog rastojawa.

Biti u središtu dramskog sveta Milice Novkoviã znaåi biti u
ÿiÿi ÿivota i pratiti åudesna prelamawa „pravog" ÿivqewa u nepa-
tvorenoj, u sebi zatvorenoj i sobom stvarnoj stvarnosti napisanih dela.
Ima neke osobite åistote, tišine i spokojstva u predelima koji kao da
su netaknuti preneti u pozorište; prizori, „otisnuti", iz åiste pri-
rode dramatiåni su u svojoj (ne)obiånosti, u nezaboravu zaviåaja, kraja
u kojem ih je oko pisca obuhvatilo i saåuvalo. Slike ÿalosnih ili
sreãnih dogaðaja odišu mirisom zemqe koja raða, onoga svega što na
woj cveta, snagom drveãa — åuvara, i postojanošãu kamena (okamewenih
biãa), širinama ravnica, „nebeskih dvorana" gde se sustiåu tragovi
veånosti i prolaznosti, dubokim dodirom sa ÿivotom, posveãewem tu-
gom i radošãu kratkotrajnog prisustva u neprekinutom postojawu; pej-
saÿi pevaju iznutra, iz sebe, sopstvenim ÿalbama, zanosima, snoviðe-
wima. Priåe u osnovi ishode iz lirskih letopisa ÿivqewa, ono što
se izriåe, oseãa, poima bogato je ÿivotom. Poreklo dramski stvarnog
iz svakidašwe realnog kao iskonskog, neodvojivost, åak opijenost po-
javnom stranom svega što jeste ne dolazi do izraza samo u komadima
smeštenim u seosko okruÿewe. Beograd (i oko Beograda) kakav poznaje-
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mo i volimo (Kokoška Enåi preleãe Atlantik), buåan, prašwav, oåara-
vajuãi, istinska je pozornica na kojoj su kulise prave i nebo stvarno.
Urbani krajolik (Kalemegdan, plato ispred crkve Svetog Marka, ugao
Palmotiãeve i ulice Xorxa Vašingtona) stapa se sa nekom zelenom
livadom kraj Slankamena u dozivawu ali i predstavqawu ÿeqene bu-
duãnosti kao stvarne i pre pristigle, (ne)izvesne, tako primamqive
sadašwosti. Åak i onda kada se dramska radwa zaåne negde ni na nebu
ni na zemqi, izmeðu glasova Åoveåanstva i Veånosti (Naš Nikola Te-
sla), dogaðawa ne pripadaju neodredivom, apstraktnom prostoru: on je
sazdan od mesta koja su postojala i postoje, stvarna u svojoj pojavnosti
preko pozorišnih privida, sjediwena u rekapitulaciji igre ÿivota i
igre srca.

Milica Novkoviã nas izvodi u taj nepoznati, nepojamni, zanosni,
opasni, muåni svet, naizgled dovršen, a opet na poåetku, i tu nas osta-
vqa, pronalazeãi i nama neko „prazno mesto", taåku najjasnijeg viðewa,
i „osmatraånicu" priåe i utoåište u woj. Ÿivot naravno nije priåa
(on je sašiven kao beskonaåni paåvork priåa), priåa ne moÿe da obu-
hvati ÿivot ali moÿe da ga ÿivi ÿivotom u priåi; priåa tako postaje
više od ÿivota, a wen ÿivot više od priåe. Priåa je fragment (ali
ne tek deo celine), tren u kojem je moguãno zaviriti kroz odškrinuta
vrata, u magnovewu, nejasno, s one strane dobra i zla, ÿivota, priåe.
Pisac priåe sveta, zaokruÿenog autentiånim svetom priåe, istinom
sopstvene imaginacije, sposobnošãu da ugleda i kaÿe (a kazanim stvo-
ri), ispisuje taj svet. A u wemu, ništa drugo do ÿivi ÿivot (kroz koji
struji priåa) otkrivajuãi u punom sjaju fantastiånu zbiqu — bogatstvo
neverovatnih zbivawa, zagonetki (bez kquåa), neoåekivanih ponašawa,
iracionalnog delawa, ekscentriånih postulata, dramatiånih okreta,
iskošenih, nepredvidivih, a prihvatqivih zakonomernosti. („Ništa
više ne zapawuje nego jednostavna istina, ništa nije egzotiånije nego
naša okolina, ništa nije fantastiånije od stvarnosti", kaÿe Egon
Ervin Kiš.) Odrÿavajuãi snaÿan tonus nesvakidašweg, åudesno åudo-
vitog u stvarnom-ÿivom (kao materijalu priåe), u uobiåajenom, prepo-
znatqivom, sveprisutnom, a iznenaðujuãem i ipak neznanom, Milica
Novkoviã pronalazi najadekvatniji naåin da izrazi svu sloÿenost ne-
odgonetqive tajne ÿivota, åaroliju nerazmrsivog klupka sveta; ona to
postiÿe u besprekornoj jednostavnosti, gotovo antologijskoj svedenosti
a sveobuhvatnosti, otreÿwujuãoj jasnoãi teško razluåivog.

Naizgled nevelikim zamahom, ne preterano vaÿnom napomenom, sa
samo nekoliko pravih reåi, domišqenom, pribranom mišqu, u sebi
izmirenom reåenicom koja se pronalazi u ÿiÿnoj taåki priåe, dodiru-
je se, pogaða ono nešto-sve, uoåen, briÿqivo odabran detaq oko kojeg
se taloÿi priåa (a i on sam je priåa), iseåak panorame, deo vidokruga,
ukazuje se kao sav svet. Tako poneki kratak, jezgrovit opis, napomena
(uputstvo åitaocu), skoro usputna zabeleška (na poåetku ili u meðu-
prostorima scenskih slika, iza navedenih dramskih lica), replika ili
wen deo (zapis reåenog nalik na neobaveznu fusnotu), citat (kao što je
pesma Veÿba Vilijama Stenli Mervina izvrsno upevana izmeðu dram-
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skih rima), postaju vispreni iskaz sveta, izjava malih istina koje ga
obdrÿavaju, pouka o ÿivqewu i (samo)prepoznavawu, saÿetak poetike
tajnovitog („Zarija i Filipa sede na vr' sena i drÿe se za ruke. Duva
vetar"; „U vr' Dola stoji Jablan i åeka, a sa brega Milina viåe u
svet."; „E, da je åovek leptir!"; „Mladi su mladi, a stari su stari";
„Ovako dol mi, ovako gor zvezde"; „Krsman zgranut pusti niz wu svoje
ruke i neÿno je prigrli. Dok oboje ne obamreše."; „Jutro. Na zelenoj
livadi, ogrnuta generalskim šiwelom, stoji Danica i peva neku staru
qubavnu rusku pesmu."). Svet, viðen i doÿivqen, mišqen, ispuwen
oseãawima i åudom, postojeãi, sada uspostavqen reåima, postvaren pri-
åom, doveden je do svojevrsnog trajnog, „novog" postojawa.

Prostor postoji, i vreme postoji, ukazuje junakiwa jednog komada.
Linije prostora i linije vremena, upuãene jedne prema drugima (mada
odvojene, iz razliåitih „slojeva"), sustiåu se, presecaju, preklapaju,
åineãi autentiånu vremeprostornost u koju uvodi Milica Novkoviã.
„Prostor je rojewe u oåima, a vreme / Brujawe u ušima", beleÿi Nabo-
kov. Znaåajno podseãawe, lucidna poetska definicija dveju osnovnih
koordinata izmeðu kojih se smešta sve ono što jeste, dobija ovoga puta
zanimqiv odjek u dinamiåkim susretawima i izmenama prostorno-vre-
menskih planova kao voko-vizuelnom „muzicirawu" koje sobom nosi
literarno-dramska partitura. Kratki, ne-obiåni u svojoj obiånosti, go-
tovo aforistiåni opisi, izjave-izreke, razvijaju se do gustih, do dna
ispuwenih slika koje potom ispuwavaju oko; paralelno, oslobaða se
wihova zvuånost (potekla od reåi, oseãawa, stawa), vibrantno se susti-
åu tonaliteti, dostiÿe se raspon od tišine do krešåenda. Svaka se-
kvenca åini se kao taåno izmerena muziåka etida, burne i opojne melo-
dike, i skladna i dovršena nedovezuje se na sledeãu. Poåetna tema,
neodvojiva od svojih slikovnih odraza, usloÿwava se, razbuktava, lomi,
postvaruje u višeglasju, odjecima, kao u simfonijskom delu. U prostoru
slika koje se pribiraju, pretapaju, kroz unutrašwu muziku i damare
vremena, promiåu stanovnici sveta pokazujuãi da nema granica u kreta-
wu, da su i ovostrano i onostrano samo dva odeqka istog puta u nede-
qivom prostoru, da buduãe veã traje, postoji u sadašwem, da je prošlo
prisutno u neprekinutom, neizgubqenom vremenu. Milica Novkoviã
ima za ciq da ponovo preðe-preispita barem po jedan segment prosto-
ra-vremena (u svakom komadu drugi, udaqeniji od prethodnog), da ga po-
krenutim ÿivotnim istorijama, evociranim dogaðajima pobudi i osmi-
sli, da sakupi i poveÿe rasuto, dotakne, nasluti, uåini bliÿom igru
na talasu veånosti osvešãewem prolaznosti, postojawa u nepostojawu.

Spisateqskim pokretom kroz/ka vremenu-prostoru otvara se gale-
rija odabranih likova, uvek drugaåijih, a istovetnih, nekada pedantno
portretisanih, nekad datih brzim, okvirnim ali efektnim, izrazitim
skicama. To su qudi pod uticajem (i realnosti i izmaštane stvarno-
sti), sa kamenom u srcu, oni koji imaju veliku misao i veliku muku,
zbuweni pred nesaopštivim, traÿeãi i izlaz oko sebe i trag do sebe; i
oni poneti ritmovima vaseqene (prema visinama i ãutawu) što pišu
i brišu wihove puteve, priåe, rodne godine, prenose ih iz ÿivota u
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smrt ali i obratno; i oni iza sna, koji još sawaju (neko prase, a neko
komunizam), pod varqivim sjajem svoje zvezde na nebu (ili u tunelu
usred mraka). Ne treba smetnuti s uma da to nisu nemi protagonisti ha-
osa ili reda, ilustrativni tipovi, veã persone dramatis, junaci svojih
storija (ne idealizovane ÿivotne graðe) pod teretom individualnog is-
kustva sveta, pokušavajuãi da ga izbistre i saopšte. U blizini tamnih
nagona ÿivqewa, wihovo je ponašawe intuitivno, anarhoidno, neuhva-
tqivo i smisleno, oni svet i sebe u wemu vide i oseãaju samo u za wih
poznatom, moguãnom stawu. Zaneseni, snoviti, trezni, buåni, opipqi-
vo bliski smrti (ali ne i predaleko od ÿivota), oni boluju od razdiru-
ãe, neobjašwive, tegobne „melanholije" postojawa, mešajuãi oåaj i za-
åudnu radost, pronoseãi svoju uzvišenost i ništavnost, snagu i kuka-
viåluk, plemenitost i prokletstvo. Ali, istinitost sveta i wihovih
ÿiteqa ne bi bila potpuna da se pored svih (a ne protivreåno ostali-
ma) ne nalaze i liånosti sledeãeg veka, protagonisti novih ÿivota
(Kokoška Enåi preleãe Atlantik), prisutni a još nevidqivi, zaoku-
pqeni buduãnošãu (svakim novim jutrom kao novom stvarnošãu), tru-
deãi se da zamisle sebe u åudu što ih åeka; i još, jedan åovek za sva
vremena, prošlosti za buduãnost (Nikola Tesla) koji se ne odriåe sna
i u formatu rezimea, post-priåe, posle svega, vedro obnavqa svoj put
do velikih dela.

„Nauka je veã matematiåki dokazala da je krug naša obavezna figu-
ra", objašwava babica Vitka svom „razredu" koji vredno uåi åekajuãi
da stupi u ÿivot (u komadu Kokoška Enåi preleãe Atlantik). Krug se
pokazuje kao jedinstveni oblik sveta jer, kao ni svet, nema ni kraja ni
poåetka. Izvan wega (kruga) je opet krug, unutra kruÿnice ÿivotnih ro-
mana, povesti ÿivota (u odbqescima velike istorije ali i daleko od
we); to su priåe koje odvajkada kruÿe u vremenu i prostoru (a pisac ih
uoåava i prepisuje svojom rukom), susreãu se, preklapaju, dopriåavaju,
završavaju i otpoåiwu jedna drugom (katkad je izvodqivo izvuãi neku
od wih, ispriåati je, åešãe su one u vencu, samostalne a tek jedna uz
drugu pojmqive, uzajamno poentirane, povezane analogijama, dubinski
proÿete). Jasno je da krug nije pravilan, a jeste veåan, u wemu se ÿivi,
åeka, umire (ali to nije obiåan kraj, ishod, jer se i daqe ostaje u kru-
gu). Svet nije savršen (ali je åvrsto graðen) niti je završen, on se iz-
nova neprestano stvara („Dok ne izgradimo vekove", kako veli Miona u
Brisanom putu). Takav okrugao, neuhvatqiv, nazaustavqiv svet opire se
demistifikaciji, razlagawu, pojašwewu; on je veã sam dogaðaj za sebe,
ne moÿe se svesti, razjasniti dogaðawima koji ga åine, drama sveta
(priåe sveta i sveta priåe) nije drama okruÿewa. Do izraÿaja dolazi
uverewe da analiza potire fascinaciju, a onda (bez we) svet nestaje,
obezliåava se, obezbojava, više ne postoji. On se ne iscrpquje u opisu
ponovqivih slika — ÿivota koji je kratak, tegoban, omamqiv, tvrd (gde
je središwa priåa o pravoj qubavi neostvariva, a neizbeÿna, svevreme-
na), sna koji je loman, smrti koja je izvesna. Svet ustanovqen reåima,
slikom, glasovima, predat svetu komada, opstoji time što se ne predaje,
što teÿi da se (ras)pozna, razmrsi puteve, izmiri nepoznanice, kao
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što u wemu åovek pokušava da odagna sumwe, potvrdi konaånost ili
trajnost åeÿwi, uzaludnost ili svrsishodnost delawa, odredi rastoja-
we od nerešivog sebe (junaka, senke, zrna), od åudne preðe (sna) istka-
ne do male, ne-moguãe stvarne priåe zaodenute javom snova. Na kraju, a
sledstveno veã predoåenom, svet (u åiju nas igru uvlaåi pisac pozori-
šta o svetu) se ukazuje kao sloÿen, sastavqen, ali ne i oznaåen, postoje
wegovi delovi, kote za osmatrawe, ali ne i kodovi, sigurni znaci ras-
poznavawa-razgraniåewa; u vezi s tim åini se sasvim uslovnim pomi-
wawe i direktnih i prenesenih znaåewa, åitawa „pravog", navodno
skrivenog iza „indirektnim govorom" predoåenog, metaforiånog.

Milica Novkoviã ne poziva svojim delom do kraja puta i kraja
sveta, u zajednice åija je zatvorenost tek posledica socijalne margina-
lizacije, zaborava istorije, rastojawa od „zvaniåne verzije" zbiqe, gde
se u punom svetlu odraÿava lokalno, rustiåno, oslobaða regionalni ko-
lorit; naprotiv, dolazi se do centra sveta — sveta dovedenog do biti,
sagledanog iznutra, ukidawem perspektive izmeðu sveta i posmatraåa
koji je deo wega samog. Mesto radwe, takoðe, nije izmišqeno, atopij-
sko, primereno jedino dramskoj geografiji, ono je uneto u zemqopisnu
(ili „astronomsku") kartu, taåno izmerenih duÿina i širina, kao što
i svet u koji je smešteno nije plod puke imaginacije, nosilac ideja,
vavilonska kula na papiru („humoreska na zidinama od peska"), veã je
to onaj jedan, isti-drugaåiji, nepobitno stvaran. Autorka daje dragocen
dodatni savet: drama se ne upliãe u beznadeÿno uporna, neizvodqiva
objašwewa sveta, a za to nisu dovoqne niti razumqive samo velike re-
åi (i same privid); predmet dramskog moÿe biti pokušaj da se uoåi ne-
raskidiva veza izmeðu svetova Sveta (ÿivih i mrtvih, onih što hodaju
i onih što sawaju), uåine åujnim glasovi bivšeg (a neizgubqenog, ne-
potrošenog), pospeši osetqivost za „najave" onoga što sledi. Tada
biva jasno da suštinski metafiziåko potiåe u nagoveštenoj autentiå-
noj unutrašwoj sloÿenosti, åistoti, istinitosti. Uãi u komad Mili-
ce Novkoviã, åitati ga, gledati i slušati, dospeti na viši stepen
wenog metafiziåko-lirskog realizma, znaåi sa oseãawem i bez predu-
mišqaja pristupiti u wenu xepnu vasionu koja, otisnuta na papiru,
islikana i ozvuåena, kao nekakva neobiåna naprava emituje boje, talase,
odjeke harmonije sfera.

Drame o åudu sveta upuãuju nas u još jedno åudo — åudo pisawa, po-
tvrðujuãi znanu konstataciju da rukopis nije vaÿan samo zato što on
ispisuje sadrÿinu veã stoga što je on sam sadrÿina, bogata i slojevita.
Stranice se ispuwavaju oseãawem i tajanstvenom energijom, delo (stvar-
nosno-obiåno, uzbudqivo), sve u neizmirenim preglašavawima „sime-
triånih" naåela (zaborav-podseãawe, tuga-radost, tama-svetlost, nepo-
kretnost-izazov pokreta), nastaje i opstaje kao igra (u sredini dram-
skog, u materijalnosti jezika). Paÿwu ne privlaåi samo umešna tema-
tizacija gotovo istovetnih motiva, wihovo vremensko ili ambijentalno
izmeštawe nego postvarewe dostignuto razliåitim — komplementar-
nim pismima (uvek najpogodnijim, „najodgovornijim") gde se mitsko
(kolektivno ne-svesno, ne-zaboravqeno), neodvojivo od sveukupnog li-

135



terarnog pamãewa (napisano kao proÿivqeno i obrnuto), transkribuje
liånim sentimentom koji upravqa pokretima pera; realnost sveta sa-
gledanog kroz fluid dramskog ustanovquje se tek u prisnosti, istini-
tosti jezika. Upravo pronalaÿewem-snalaÿewem u jeziku razvija se ide-
ja o funkcionalnosti mnogostruko prepletenih dvojstava i dvostruko-
sti, poimawu sadejstva suprotstavqenosti kao neiscrpqenog pogona
sveta i wegove neprekinute drame. Tako se antiåke situacije (ÿivotom
samim veã unete u svakidašwe teme), lica kao ponikla iz gråke trage-
dije (a tako bliska, kao da su iz našeg susedstva), provlaåe kroz åude-
sne, bajkovite priåe baka i dedova, sveden iskaz, u sebi ispuwen i bu-
ran („obiåan" govor doveden je do nivoa posloviånog, raspevanosti ha-
iku rimama) širi se do baroknih pripovesti kao što je ona iz Brisa-
nog puta o tri šqive koje su prerodile pa se umrsile; åistota narod-
nog govorewa, strogost leksike, briqantna natpevavawa i nadgovarawa
(u sekvencama što su nekakvi „krajputaški diptisi i triptisi", kako
ih veoma dobro imenuje Dimitrije Ðurkoviã), mešaju se sa uzorcima
novokomponovanih reånika novih vremena (na razmeði selo — grad,
istorija — buduãnost), tuÿbalice i zdravice susreãu se sa objavama na-
rodu i Partiji (Zvezda na åelu naroda), sve do ovovremene urbane reto-
rike, drugaåije ali ne mawe vredne „poezije" sporazumevawa i dogova-
rawa (Kokoška Enåi preleãe Atlantik).

Stvaralaåki postupak Milice Novkoviã ne pronalazi uporište u
taåno i åvrsto postavqenim zajedniåkim åvornim taåkama u koje se
ulivaju naizgled raznorodne sadrÿinske linije veã u wihovom bogat-
stvu, unutrašwoj pokretqivosti, spremnosti da prihvate uvek drugaåije
jeziåke „intonacije". Uzbudqiva je razmera narativnog, mislivog i oslo-
boðenog, proåišãenog od priåe i „teških" misli — istraÿivawe do
granica beskraja ne iscrpquje se u prostoj potvrdi slabog utoåišta
qudske spoznaje. Raspon odnosa ide od snaÿno ispoqene instinktivno-
sti, govora nagonskog i buðewa svesnog, pokreta i toplog srca i hlad-
nih misli, do sve veãeg odsustva diskurzivnosti na raåun posveãeno-
sti, osvešãewa, bistrog rašålawavawa bez nepotrebnog dramatizovawa
mistiånosti åovekove situacije i sudbine. Dobro postavqen paraleli-
zam sadrÿinskog i analitiåkog nikako ne dovodi u pitawe i ne poti-
skuje u drugi plan imaginativno u pogledu i saopštavawu. Pisac tana-
nog oseãawa za bit, mesto i funkciju detaqa, celovitost i jeziåku åi-
stotu, povlaåi maštovite kompozicione poteze, oštre dramaturške
linije; ritam odmotavawa fabule prati emotivne disbalanse (uz smi-
slen odnos „dinamiåkog" i meditativnog), izraÿena je odgovarajuãa i
pravovremena navijenost opruge dramskog mehanizma.

Komad Kamen za pod glavu pokazuje uspešno reinterpretaciju kla-
siånog modela (gde se i izoštravaju i osnaÿuju postojeãe, vaÿeãe smer-
nice pozorišno-literarnog); obrasci se dovode do savršenstva (uz
traÿeni, oÿivqavajuãi odnos prema wima), do punog izraÿaja dolaze i
obim-sklop scene, dubinska oštrina-stapawe više planova, proåi-
šãenost dijaloga, punoãa i zvonkost reåenog, škrtost iskazanog, a mi-
saona artikulisanost, produbqenost. Narodni govor (autentiåan u iz-
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razu, sastavu, intonaciji fraze, reåitosti uzreåica) pojavquje se kao
relevantan materijal dramskog pripovedawa, sublimat nepatvorenog sen-
timenta, mudrovawa, doÿivqaja sveta, talog narodno-lirskog i epskog
nije prisutan kao sredstvo za retuširawe veã kao deo stvarnosti slike
savremenog prostora ÿivqewa, postojawa i nestajawa. Bez napora izve-
den je pomak unutar odrednica ÿanra: komad iz seoskog ÿivota, u for-
matu tradicionalno dramskog (nadahnutog duhom i ovog doba) åita se
kao skup odraza svekolikog, aktuelnog, neizmenqivog stawa stvari u åo-
veku i oko wega. Prevazilaÿewem okvira uznemirujuãe hronike neizbe-
ÿnog — iskušewa, obmana, kratkih zanosa i dugih padova, nesreãe na
kraju-poåetku (najavqenog u matrici Priåe po kojoj se ispisuju istorije
ÿivota), Kamen za pod glavu izrasta do ÿivopisne pripovesti o neuto-
qivoj ÿudwi, neprekinutom åekawu; u prvom planu ostaju reåi (snaÿne
i brze) åiji se nizovi bqeskom otvaraju do zagasitih, mnoštvom boja i
senki proÿetih slika (otisaka praslike). Tek u wihovom središtu kao
kakvom nepojamnom skrovištu u kojem obitavaju duše na ÿivot bole-
snih Vuåetiãa, gde daqine samo wima namewene bivaju opipqivo bli-
ske, uoåava se jasnije i prava duÿina spisateqskog koraka. Milica
Novkoviã ne uvodi sluåajno meðu qude posvaðane kao strane sveta, ne-
ostvarene, same od kad znaju za sebe, „u zavaði" sa sobom, kojima je te-
sno i teskobno pre svega u sebi, samo da bi prikazala u kondenzovanom
stawu åemer ÿivota, obrazloÿila åaroliju lutwi i nedohoda. Ona tako-
ðe ne bira seosku zajednicu (gde pravi, jaki qudi igraju razdiruãu, cr-
nu komendiju jedni sa drugima i sa ÿivotom) u jednostavnoj nameri da
dovede do naliåja posledwi idiliåni pejsaÿ, mesto rada, spokoja, raða-
wa i trajawa u kome bi ÿivot još mogao biti ispuwavajuãi i istinit.
U odabranom okruÿewu (na ivici bes-kraja, kamo se nebo nastavqa na
zemqu) koje nepogrešivo poznaje ÿivot, kraj onih što pronose svoju
muku, reåkaju se, jedu, ali se ÿivota ne odriåu, izmeðu opore zbiqe i
gorkog, hladnog, osvešãujuãeg humora (kao balansa tragiånom, indikato-
ra izgubqene patetike i ÿivqewa i smrti), probojem lirizma, pretapa-
wem naturalistiåkog u nadrealni prizor (npr. kada Kruna, na quqašci
okaåenoj o Molitvu, leti nad Jasikovcem, nad poqem deteline), zaokru-
ÿuje se prva (i nepobitno naša) Priåa, wena superrealnost stvarnija
od ma kakve druge. U toj etalon-priåi Åovek bi da se dene „u goru, u vo-
du, u vis", da pronaðe nešto postojano oko åega bi mogao ruke da svije.
A „åovek ne moÿe drugaåije, mora da ÿivi", „åovek treba najpre da je
åovek"; a da bi to bio, treba mu mnogo qubavi, qubav se mora otkriti,
saåuvati, izraziti, uåiniti deqivom. Tek tako ukazaãe se i razlog po-
stojawa priåe, biãe izvodqivo i ono (ne)ostvarivo, pretvoriãe se „zlo
u kamen, a jok u grudi".

Brisan put sigurno stoji na središwoj, naroåito vaÿnoj taåki
spisateqskog puta Milice Novkoviã, predstavqajuãi vrhunac dram-
sko-poetskog umeãa, potpunog ponirawa stvarnosti dela u supstrat je-
zika. Komad sa visokom vernošãu, superiorno reprezentuje model sveta:
mesto dogaðawa koje åine Brdo, Dolina i Put što se gradi i briše iz-
meðu wih (kao trag ÿivota, nit qubavi povuåena od srca do srca) do-
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voqno je prostrano da bez ostatka ispuni raširenu mapu sveta, åineãi
se i kao ogwište u okrajku pejsaÿa kroz koje se moÿe uhvatiti široko-
ugaona vizura beskraja. Autorka poziva u lavirint u kojem nema gubqewa
i gde se izlaz ne traÿi jer ne postoji; u ogledalu ogledala (primerenom
naåinu za opservaciju sveta) sagledava se sve ono åega ima (a samo se
usled kratkoãe viðewa i poimawa pretpostavqa da nema), poništavaju
se granice izmeðu sveta i wegove priåe, brišu se varke odredivog po-
åetka, distinkcije predmeta i lika, u beskonaånim meðusobnim ogleda-
wima ukazuje se magija postojawa, åudovita pripovest o bivawu, koraåa-
wu i voqewu. U prvi plan postavqa se slika u kojoj se spoqašwi uzdi-
ÿe do raskoši unutarweg predela. Zaåiwe se nekoliko kruÿnih tokova
(bez celovitosti priåe) i wima se pripoveda o zasnovanosti (svega) na
redu, redosledu ÿivqewa i umirawa, o nespoznatqivoj harmoniji (sve-
mira) koju obdrÿavaju i oni što postojeãi red narušavaju. Åovek raste
kao åudu sklono biãe (i sam åudo) usred prirode koja daruje svojim plo-
dovima da se sve preliva ali gde izmeðu daleke i tuðe društvene oko-
line (veliki grad, veliki svet) i još daqeg sebe niåu stvarna åudesa.
Ÿeð za ÿivotom, postvarewem (ne ogrešiti se o prirodu, ne zanemari-
ti duÿnosti, ÿiveti, nastaviti sebe) snaÿna je kao i vedra ÿudwa za
smrãu, obilaskom po krugu sveta i vremena ali ne i napuštawem pro-
stora od kojeg se ne moÿe odvojiti. Milica Novkoviã ne nudi predsta-
vu o svetu veã wegovu suštastvenu stvarnost, ne predoåava lepotu kao
iluziju nego kao uvek podsticajnu istinitost. Primewuje se princip
pogleda iz razliåitih uglova, duÿ neoåekivanih ravni, udaqewem i po-
sebno uveãawem koje otkriva sa nesvakidašwom preciznošãu zaåudnost
naizgled obiånog, pozadinu predela, drugo lice sveta; time se skraãuje
rastojawe izmeðu stvari i wihovog privida, praskavim oslobaðawem
smešnog ustanovquje se neodgonetqivo i opojno kao zbiqsko. U pomere-
noj, a zapravo pogoðenoj perspektivi uoåava se svet prohodan u svim
pravcima i smerovima (kroz prostor i vreme kreãe se nesmetano), iz-
vor zanosa, ushiãewa, spremište tajni; ispresecan putevima što se
brišu i pronalaze, qudima koji prolaze i vraãaju se, on se ne moÿe
umiriti i ne moÿe izbrisati.

Zvezda na åelu naroda nastavqa kontinuitet savremenog dramskog
stvaralaštva koje se bavi „zvezdanim" åasovima naše bliske istorije i
naizgled ne donosi bitne novine na „nebu" pozorišne literature.
Ipak, nekoliko nevelikih ali promišqenih koraka napred kroz ovo
„sazveÿðe" vredno je posebne paÿwe. Autorka se ne opredequje za frag-
mentiranu, najåešãe primewivanu strukturu niti za sled izlomqenih
slika, impresija, komentara veã za pomalo zaboravqeno priåawe priåe.
Fabula je jasna, celovita, ima hronološki tok i sa zanimawem se pra-
ti. Poetiåan naslov dela unekoliko ukazuje na wegovu prirodu: Zvezda
je u osnovi lirska, romantiåna drama sa primesama gorkog, ali vital-
nog idealizma i u krajwem ishodu optimistiåka. Glavni lik åini ko-
lektiv — qudi, narod: mala seoska zajednica na margini sveta baåena je
u maticu istorijskih neminovnosti. Naspram åoveka stoji Zvezda: ona
je metafora i arhetip, java i san, noãna mora, fatamorgana, ogledalo.
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Postupak je retrospektivan, pogled upravqen u prošlost je asimetri-
åan: što je daqi, utoliko je „kraãi", pribliÿavawem sadašwosti kre-
tawe postaje sporije, zadrÿavawe je duÿe, blisko vreme ima sve veãu te-
ÿinu i gustinu. Milica Novkoviã je svesna da je za priåawe wene pri-
åe o susretu åoveka i Zvezde neminovno prisustvo stereotipova — veã
postojeãih modela likova i dogaðawa. Ona raskriquje galeriju obraza-
ca, prepoznatqivih uloga, klišea, kalupa; ništa se novo ne moÿe iz-
misliti (jer i ne nastaje) ali u beskonaånoj kombinatorici izgleda no-
vo. U svim „zvezdanim" dramama susreãu se veåne majke, ratnici, bun-
xije, dobri i loši momci, vlast i narod, vernici i nevernici, ÿivi
i mrtvi i wihove ugasle Zvezde. Autorka briqantno ukrašava pozorje
ÿivota u kojem postoje samo reprize, dodaje aromu vremena, aktuelnu bo-
ju, blistave detaqe. Ona ne izbegava „stare fotografije" i svevremeno
„vašarsko slikawe": kroz otvor na gotovom, veã išaranom platnu samo
se umetne glava i dobije se portret, grupni, u cveãu, meðu zvezdama.
Sledi samo retuširawe i to je istinska majstorija. Susretawe, sudara-
we, razlagawe i resinteza obrazaca istorijske, nacionalne, partizan-
ske (ÿivotne, literarne, filmske) mitologije je osobito produktivno:
nastaje zadivqujuãi album narodnog stradalništva. Posebno je zani-
mqivo opredeqewe Milice Novkoviã za melodramsku fakturu kao osno-
vu, kao gustu mreÿu u kojoj se zadrÿava talog istorije. (Umesto strasnih
politiåkih rasprava, teških „otkrivawa" istina, jedan komad za neÿne
i osetqive!) U supstancu snaÿnih emocija potopqeno je sve i u ovoj
sredini „kvarewe" je nemoguãe: tu su i soåan narodni govor i fraze,
parole, nostalgija (vrednija nego ispuwewe) i romantizam pomešan sa
ironijom, oåajawem, suzama, smehom. Autorka ponavqa pitawa: „Gde je
svekolika qubav i dobrota? Od åega ÿivi åovekova duša?" I nudi po-
ziv na nadu: åovek je ipak najjaåa sila, samo ãe narod popraviti narod.
A na nebu ãe ostati — Zvezda.

U komadima Kokoška Enåi preleãe Atlantik i Naš Nikola Tesla
inspirativan je pokret od selektivno dramskog širewem do filmski
narativnog ili reducirawem do elementarnog, saÿetog, svojstvenog stri-
pu. U prvom delu, celoveåerwem pozorišnom filmu, svojevrsnom pro-
logu za Buduãnost, uobliåavaju se i atraktivno montiraju prizori u en-
terijeru, sinemaskop scene sa više liånosti koje ÿive i puno komuni-
ciraju, postiÿu se ÿeqena jednostavnost izraza, brzina i efektnost re-
plika; nizawem kadriranih situacija istiåe se komponenta vremena,
slikama „u boji" sa muziåkom pratwom ostvaruje se istovremena poeti-
zacija i literarnog i svakodnevnog. U drugom, dramskom stripu, skici-
ranim figurama i rasporeðenim glasovima, åistim reåenicama i je-
zgrovitim viwetama pastelnih nijansi, duhom deteta u åoveku, Naš Ni-
kola Tesla postavqa se u omamqivu skicu — pokazawe Sveta za poået-
nike. U oba sluåaja spisateqska imaginacija raåuna sa osobenom pisme-
nošãu, poznavawem i osetqivošãu za adekvatan jeziåki kod koji pamti
sledstvenu formu, ÿanr, stil. Drame Milice Novkoviã inaåe odlikuje
majstorsko premeštawe unutar formalno-stilskih odreðewa — klasiå-
niji postulati se slede, uvaÿavaju, oponašaju, ingeniozno izigravaju do
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uspostavqawa sveÿijih, primerenijih, samosvojnijih (prevazilaÿewem
standardizovanih — vaÿeãih novomedijskih okvira, wihovom autorskom
recenzijom) i to ne kao izraz demonstracije ispuwewa razliåitih zah-
teva, spretne manipulacije oblicima i obrascima, veã teÿwi ka dosti-
zawu autentiånog duha vremena, osnaÿenog doÿivqaja-poimawa igre sve-
ta i åoveka u woj.

Na fonu reåenog o dramski relevantnom, zajedniåkom i dragoceno
posebnom u delu Milice Novkoviã (uz uverewe da je to tek nasluãeno,
nikako i utvrðeno), umesno je rezimirati iskustva „novijih" åitawa
ranije napisanih komada kao i onih potowih koji znaåajno šire spisa-
teqski po-etiåki krug, omoguãavajuãi jasnije sagledavawe bitne, „iviå-
ne zone", paÿwe vredne „sume ostatka". Autorka nikad ne stremi pre-
vashodnom zakquåivawu (ono je veã izvedeno bez krupnih obrta) veã po-
kretu daqe, iza ukazanog nejasnog lika mitologizovane stvarnosti, pre-
ko ograniåenih i stešwenih relacija (fiziåke) egzistencije do samog
praga tišine, pulsirawa vanvremenog, do prelazne linije iza koje se
nazire magiåni kosmogonijski crteÿ. Misao o svetu ionako je teška i
neprozirna, i zaåetak poimawa ÿivota sloÿen, a ÿivot sam izazovan i
neizgledan, ali je zato energija igre otkrivawa nepotrošiva. Milica
Novkoviã, shodno svom stvaralaåkom habitusu, traga za suštinom (što
je uvek primamqivo i ne teÿi da bude novo) pokušavajuãi da dodirne
ono što ispod priåe i prizora stoji, razgrne onaj tanani prazan pro-
stor (oåekivawa uprkos, nade), da dosegne punoãu sopstvenog oseãawa i
gustinu izraza, dâ ÿivo obliåje „starim" idejama. U tom smislu treba
posmatrati literarno-dramski hod od Kamena do Nikole Tesle.

U åovekovom suoåavawu sa zaboravqenom istorijom, nepristupaå-
nom socijalnom sredinom, sopstvenim izgubqenim unutrašwim pro-
storom, traÿi se realnost višeg reda, osvešãewe prisustva i pripad-
nosti, makar i kratkoveånom mehanizmu velikog ustrojstva koje je traj-
no. Stiãi do kraja sveta nije bogzna šta, ali naåiniti još jedan korak,
do stvarnosti pretapawa vidqivog u nevidqivom, realnog u fantastiå-
nom, istinskog u ne-moguãem, to je ono malo, uhvatqivo nešto. Dodatne
pouke same se nadovezuju: nije bitno odrediti prevagu istine ili pri-
vida, nego biti dovoqno uporan i mudar i utvrditi-naslutiti-prihva-
titi pravila igre; tek tako se stiÿe do realistiånog pa i optimistiå-
kog pogleda na stvari. Sve boje kojima je islikan svet podjednako su va-
ÿne, nijedna se ne moÿe zanemariti jer bi bez we svet prestao da bude
ono što je; iznad ma kako nemirne, a sreðene površine sveta, izdiãi
ãe se neko novo, šareno rastiwe i pokušati da se imenuje (åovekom).
Stari problem a obnovqeni nesporazum neãe se najaviti zbog åovekovog
suprotstavqawa qudskoj prirodi, vaÿeãem društvenom mišqewu, otu-
ðenom socijalnom miqeu, veã usled odsustva spoznaje ili ogrešewa o
pravila igre. A ÿivot igra uvek staru igru; prihvatiti univerzalnu
patwu tragiånog junaka ne åini se danas baš umesnim, stoga je postoja-
ti, naprosto biti još jedino što se moÿe uåiniti. Milica Novkoviã
uverava svojom dramskom sentencom da harmonija univerzuma postoji,
ma koliko nedokuåiva, da ÿiveti ima smisla (pa i u neizglednom, te-
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gobnom htewu da se on otkrije), da je lepota, åudna, nedohvatna, uzrok i
posledica.

Åitalac pozorišta na stranicama ispisanih komada upuãuje se da
prati tri bitna toka: trag svetlosti što se (mimo okvirnog, neizbe-
ÿnog plana društvenih osvetqewa) zaåiwe ispod Kamena, a oslobaða je
Naš Tesla; razvoj do pozitivnog junaka (koji ãe jednom reãi: Dosta je!
Svet je odavno u dugo najavqivanoj završnici, matrica je istrošena,
pa šta?); jaåawe okrepqujuãeg oseãawa beskrajnosti, neophodnog za uvo-
ðewe u stvarno. Drame za pod glavu Milice Novkoviã sabiraju i neko-
liko pitawa: Ako je san samo san, sreãa krhka, prolaznost izvesna, šta
je ipak ono „treãe", šta je duÿe od ÿivota (san ili ÿivot sam)? Kako
prepoznati, saåuvati, ispuniti mesto u srcu? Sluãeni odgovor tiåe se
buduãnosti: ona ãe biti fantastiåna. I u woj ãe rasti „deca od najlep-
še ruke".

Zoran R. Popoviã

THE CIRCLE, THE STONE, THE STAR
Plays for under one's head by Milica Novkoviã

Summary

Plays by Milica Novkoviã are read as hiding places of living images, tumultuous
rhythms, vivid colours, as a theatre production in five acts captured, for a moment, in
an authentic, real way on the plane of a paper. An access into Milica Novkoviã's space
of opinions and games brings a collection of contributions to a glossary of a unique,
real dramatic world which unfolds itself in front of a reader, vade mecum for getting
into a “different reality" (of the author and his or her work). A close encounter of the
first kind with the writer of the play begins with a dictionary of his or her world-
-theatre. To be within Milica Novkoviã's dramatic world is to be in the centre of life
and to follow amazing refractions of “real" living in the reality of written works, closed
within itself and real by itself. Images, “copied" from pure nature, are dramatic in their
(un)commonness, in the memory of their homes, the place where the eye of the author
caught them and preserved them. The stories in their basis are a result of lyrical chro-
nicles of living. The story cannot encompass life, but it can live it through the life in
the story; the story, thus, becomes more than life, and its life more than a story. The
world, seen and experienced, now established with words, made real with the story, is
brought to a particular permanent “new" existence. Short, almost aphoristic descriptions,
statements-sayings, are being developed from thick images, in whose area the residents
of the world walk by, showing that there are no boundaries for movement. A gallery of
selected characters is opened, people under the influence, with stones in their hearts,
who have a grand idea and a grand problem, seeking both a way out of themselves and
a trace to themselves.

To enter a play by Milica Novkoviã, to read it, to watch and hear it, to reach the
highest degree of her metaphysical-lyrical realism, means to approach, with feeling and
without a plan, its pocket-sized universe, which printed on paper, painted and wired for
sound, like some unusual device emits colours, waves, echoes of the harmonies of
spheres. A reality of the world seen through a fluidity of the dramatic is established
only in the intimacy, the truthfulness of the language: the purity of the folk language,
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the severity of the vocabulary, the brilliant out-singing and out-talking, are mixed with
samples of newly composed dictionaries of new times, laments and toasts meet the de-
clarations to the people and the Party, all the way to the urban rhetoric of our age, a
different, but not less valuable “poetry" of communication and discussion. The writer of
a delicate feeling of the essence, the unity and the linguistic purity, tries also to reach
that which stands beneath the story and the image, to uncover that delicate dark space
(of expectation, in spite of hope). In a literary-dramatic walk from A Rock for under
Your Head to Our Nikola Tesla, a reality of higher order, a realization of presence and
belonging is sought after. A theatre reader is directed to follow three main lines on the
pages of written plays: a trace of light, an evolution to a positive hero, strengthening of
an invigorating feeling of endlessness, necessary for the induction into the real. Milica
Novkoviã ensures us with her dramatic statement that the harmony of the universe
exists, no matter how indiscernible, that living makes sense (even in the difficult desire
to discover it), that beauty is strange, unreachable, the cause and the consequence.
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SEÃAWA, GRAÐA, PRILOZI

UDC 792.071.1:929 Stojkoviã B.
012 Stojkoviã B.

Zoran T. Jovanoviã

Povodom stogodišwice roðewa (1909—2009)

BORIVOJE S. STOJKOVIÃ
(1909—1984)

SAŸETAK: Povodom stogodišwice roðewa Borivoja S. Stojkoviãa, ovo je
podseãawe na wegov ÿivot i rad kao uglednog srpskog pozorišnog istoriåara, åija
su dela nezaobilazna za prouåavawe razvitka srpskog pozorišta od najstarijih vre-
mena do novijeg doba, a posebno wegova obimna Istorija srpskog pozorišta od sred-
weg veka do modernog doba (drama i opera).

KQUÅNE REÅI: srpsko pozorište, pozorišna kritika, estetsko vrednovawe,
biografije glumaca, rediteqa, pitawe periodizacije, sistematizacija i istraÿiva-
we, Jovan Hristiã, Milan Ðokoviã.

Još jedna znaåajna godišwica prošla je nezapaÿeno u našoj kul-
turnoj javnosti. A godišwice su znaåajni kameni meðaši, kako za naš
odnos prema istaknutim kulturnim poslenicima tako i kao potreba da
se napravi mali vremeplov da bismo se u zaokruÿenom ÿivotnom krugu
vratili na wegove poåetke-korene.

Sredinom decembra 2009. navršilo se sto godina od roðewa Bori-
voja S. Stojkoviãa, uglednog srpskog kwiÿevnog i pozorišnog kritiåa-
ra i istoriåara, koji je svojim plodnim i raznovrsnim kwiÿevnim i
pozorišnim radom vidno zaduÿio srpsku kulturu.

* * *

Roðen je 14. marta 1909. u Zabreÿju, gde mu je otac bio uåiteq, a u
Vaqevu je završio osnovnu školu i gimnaziju, ostajuãi do kraja ÿivota
vezan za vaqevski zaviåaj, u kome se ambiciozno poåeo baviti pozori-
šnim amaterizmom. U ¢¡¡ razredu gimnazije objavio je kwiÿevnu ras-
pravu Bol u narodnoj poeziji i demokratski obziri u umetnosti (Beograd
1926), a u ¢¡¡¡ razredu napisao je socijalno-psihološku poåetniåku
dramu Juda (Zemun 1928). Na Filozofskom fakultetu u Beogradu studi-
rao je jugoslovensku kwiÿevnost i uporednu istoriju svetskih kwiÿev-
nosti sa teorijom kwiÿevnosti kod Pavla i Bogdana Popoviãa.
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Tokom studija pokrenuo je list Kwiÿevna kritika (1927/28, iza-
šlo šest brojeva) i veoma se aktivno ukquåio u kwiÿevni ÿivot pre-
stonice. Pod jakim uticajem svojih uglednih profesora, braãe Popo-
viã, piše svoje prve pozorišne studije Istorijski pregled srpske pozo-
rišne kritike (Sarajevo 1932) i Istorija srpskog pozorišta 1833—1936
(Niš 1936). Prvu je nagradio Filozofski fakultet, a drugu Srpska
akademija nauka iz „Fonda Nikole Åupiãa".

Posle odsluÿewa vojnog roka u Sarajevu (1931/32) proveo je sedam
meseci, kao stipendista Francuske vlade, u Parizu gde je prouåavao
francusku pozorišnu umetnost, pripremajuãi materijal za pisawe dok-
torske teze kod Pavla Popoviãa — Uticaj francuskog pozorišta na
srpsko pozorište i dramu. Po povratku postavqen je za suplenta ¡¡ mu-
ške gimnazije u Sarajevu, gde je radio do jeseni 1934, kada je premešten
u Mušku gimnaziju u Nišu.

Ubrzo ga je Pozorišni odbor izabrao za upravnika i glavnog redi-
teqa Narodnog pozorišta Moravske banovine. Na toj odgovornoj du-
ÿnosti ostao je do 1936, kada je podneo ostavku „u znak protesta što su
razni tzv. uticajni pojedinci nedopustivo vršqali po Pozorištu",
kako sam tvrdi u svojoj autobiografiji. Od 1937. do poåetka 1939. bio je
profesor prvo ¡¡¡ pa ¢¡¡ gimnazije u Beogradu. Za to vreme bio je hono-
rarni urednik kwiÿevne strane dnevnog lista Pravda, ispuwavajuãi ga
svake subote prikazima kwiga, budno prateãi umetniåka, posebno kwi-
ÿevna zbivawa u zemqi. Ujedno saraðuje kao kwiÿevni i pozorišni
kritiåar u åasopisima Letopis Matice srpske i Glas Matice srpske.
Od 1939. ponovo je upravnik Narodnog pozorišta Moravske banovine u
Nišu, i na toj duÿnosti ga zatiåe rat aprila 1941, kada, kao rezervni
oficir, biva zarobqen.

Proveo je åetiri godine u nemaåkim logorima u Nirnbergu i Ha-
melburgu, gde je vodio zarobqeniåko pozorište kao rediteq i upravnik
(od 1942, preuzevši funkciju od Ranka Mladenoviãa). U tom pozorištu
okupio je nekoliko profesionalnih glumaca (Aleksandar Raškoviã,
Svetolik Nikaåeviã, Aleksandar Radovanoviã, Dragoqub Jovanoviã, Du-
šan Antonijeviã, Predrag Dinuloviã) i više darovitih amatera, sa
kojima je davao veãi broj predstava gotovo sve åetiri godine zarobqe-
ništva. Scenografi su bili Staša Beloÿanski i arhitekta Branko
Petriåiã.

Po povratku u Beograd, vratio se pedagoškom radu kao profesor od
marta 1946. u ¢¡ muškoj gimnaziji do penzionisawa, krajem avgusta
1974. godine. Po potrebi sluÿbe od 1948. do 1952. radio je u Uåiteqskoj
školi u Beogradu. Nepune tri decenije neprekidno je radio u škol-
skim dramskim sekcijama, rasadniku buduãih glumaca koji ãe naåini-
ti prve korake na pozornici pod wegovim budnim rediteqskim okom.
Ujedno ureðuje gimnazijske kwiÿevne listove Smotra (1963—1968) i
Beogradski gimnazijalac (od 1968). Gotovo od samog poåetka, saradnik je
Enciklopedije Jugoslavije, u izdawu Leksikografskog zavoda u Zagrebu, za
oblast našeg pozorišta, pozorišne istorije i kwiÿevnosti, sa mno-
štvom bibliografskih jedinica.
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Stojkoviã je preminuo 22. januara 1984. godine u Dubrovniku.

* * *

Bibliografija Stojkoviãevih kwiÿevnih i pozorišnih prikaza,
eseja i studija iznosi gotovo åetiri stotine radova, razasutih u deseti-
ni novina i åasopisa. Sve poratno vreme, Stojkoviã prikupqa graðu za
prošireno izdawe istorije pozorišta u Srba. Ali prikupqa materija-
le i za studiju Jovan Sterija Popoviã na srpskoj sceni, u kojoj je namera-
vao da pokaÿe „kako je Sterija prihvatan u razliåitim istorijskim
etapama od pozorišne kritike i publike i kako su glumci i rediteqi
shvatali i tumaåili znaåajnije uloge u wegovim komedijama". Naÿalost,
studiju o Steriji, namewenu Srpskoj akademiji nauka i umetnosti, neãe
uspeti da završi, ali ãe zato svoje najznaåajnije delo Istorija srpskog
pozorišta uspešno privesti kraju. Prvu verziju objavio je 1935. u Ni-
šu, a drugu 1979. u Beogradu.

Zapisao je u svojoj autobiografskoj belešci da u pisawu prve isto-
rije srpskog pozorišta nije imao „nikakvog uzora", da je stvarana „vr-
lo ambiciozno, ali mladalaåki još neiskusno, sa dosta praznina, me-
stimiåno i nedoreåenosti i nekritiånosti".

Odista, Stojkoviã nije mogao imati uzora ni u Pozorištu Milu-
tina Åekiãa (Beograd 1925), zbirci studija i eseja o našem i stranom
pozorištu. Ono što mu je, eventualno, moglo predstavqati podstrek za
pisawe istorije je Åekiãev ogled Naše pozorište, od åetrdesetak stra-
nica, prethodno objavqen u skraãenom obliku u Almanahu Kraqevstva
SHS 1922. U wemu Åekiã daje, posle istorijskog uvoda, informativan
pregled nastanka srpskog pozorišta od Joakima Vujiãa do stalnog pozo-
rišta u Beogradu, i za razdobqe od 1869. do 1919. godine.

Stojkoviã nije imao uzora ni u Pozorištu kod Srba Svetislava
Šumareviãa (Beograd 1939), zbirci ålanaka i eseja o pojedinim etapa-
ma u razvoju srpskog pozorišta od dubrovaåke drame do zidawa pozori-
šne zgrade i obeleÿavawa pedesetogodišwice rada Narodnog pozori-
šta u Beogradu, pisanih sa dosta dokumentarnosti ali bez nauånih pre-
tenzija.

Svestan da nema domaãih uzora, a pouåen i svojim prvim isku-
stvom, Stojkoviã ãe nastaviti briÿqivo da skupqa arhivsku graðu,
prati domaãu teatrološku literaturu, pribavqa izjave pozorišnih sa-
vremenika tokom narednih decenija, što je krunisano voluminoznim
rukopisom od preko dve hiqade stranica. Posle više od åetiri dece-
nije rada, saÿet na 1.033 dvostubaånih strana veãeg formata (23 h 22
cm), štampa Istoriju srpskog pozorišta od sredweg veka do modernog do-
ba (drama i opera), u izdawu Muzeja pozorišne umetnosti Srbije (1979).

Obimna Stojkoviãeva istorija ubrzo postaje nezaobilazni, neis-
crpni, zlatni rudnik podataka o srpskom pozorišnom ÿivotu od ranih
poåetaka do Drugog svetskog rata. Wegovo kapitalno delo nagraðeno je
iste godine Oktobarskom nagradom grada Beograda, i predstavqa veã
tri decenije nezaobilazni priruånik za svekolika prouåavawa srpskog
teatra do 1944. godine. Oko dve hiqade imena srpskih pozorišnih po-
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slenika Stojkoviã je saåuvao od zaborava. Za veãinu od wih, wegova
istorija predstavqa jedini izvor podataka, te po mnogim svojim odli-
kama mogla bi se ujedno nazvati i enciklopedijom pozorišnog ÿivota
kod Srba, jer obuhvata široke aspekte pozorišnih pojava, poåev od pr-
vih rudimentarnih oblika teatra u „narodnom glumovawu", kako je na-
zvao pesnik Laza Kostiã razne oblike narodnih igara i obiåaja, pa do
pozorišnih predstava deåijih ansambala, pozorišta u zarobqeniåkim
i izbegliåkim pozorištima. Nisu previðene ni predstave operskih
ansambala i drugih oblika muziåke umetnosti, ali ni likovne umetno-
sti u pozorišnoj funkciji kod nas. Posebna poglavqa posveãena su
srpskoj dramskoj kwiÿevnosti, pozorišnoj kritici, prevodilaštvu, i
na kraju, i pozorišnoj publici. Posebno su dragoceni podaci o radu
srpskih putujuãih glumaåkih druÿina i to u dva razdobqa: krajem H¡H i
poåetkom HH veka i izmeðu dva svetska rata. Mnogim pozorišnim hi-
strionima Stojkoviã je bar ime saåuvao od zaborava.

Glavninu istorije åini stvaralaåki ÿivot pozorišnih kuãa u srp-
skim kulturnim centrima (Beograd, Novi Sad, Niš), kao i pozorište
u Skopqu (1913—1941). Stojkoviã prati i srpska putujuãa pozorišta,
kao i ostala pozorišta u gradovima (Kragujevac, Šabac, Leskovac, Po-
ÿaravac, Subotica, Panåevo, Bitoq).

* * *

Sistematizacija obimne pozorišne dokumentacije i periodizacija
istorijskog hoda bili su prvi problemi koje je Stojkoviã, kao istori-
åar, morao da reši. Ni u ovom delikatnom poslu nije imao uzora. Nije
mu mogao pomoãi ni Åekiãev pregled iz 1925. jer se najveãim delom od-
nosio samo na Narodno pozorište u Beogradu.

Mogao je, eventualno, konsultovati Grolovu periodizaciju prvih
sto godina srpskog pozorišta, koju ovaj deli na åetiri perioda: prvi,
od prvih diletantskih predstava Joakima Vujiãa, Atanasija Nikoliãa,
Nikole Ðurkoviãa do druÿine Nikole Kneÿeviãa iz 1860; drugi, od
osnivawa Srpskog narodnog pozorišta 1861. do 1880; treãi, od 1880. do
1903, a åetvrti bi se nastavio od 1903. do poåetka Prvog svetskog rata
1914. godine.

Od pomoãi mu je, zasigurno, bila monografija dr Mihovila To-
mandla Srpsko pozorište u Vojvodini (¡, 1953; ¡¡, 1954), u kojoj je sagle-
dan pozorišni razvoj u Vojvodini od 1736. do 1919. godine.

Oåito da je Stojkoviã morao, za sveobuhvatnu sintezu, sam da uspo-
stavqa podelu i saåini sloÿenu kompoziciju svoje istorije. Najranije
periode delio je po vekovima (Sredwi vek, H¢¡¡ i H¢¡¡¡ vek, prva po-
lovina H¡H veka), a potom je, kako je graða narasla, morao da preðe na
kraãa vremenska razdobqa (Poåetak romantiåarskog doba, 1861—1868;
Romantiåarsko doba, 1868—1880; Realistiåko doba, 1880—1900/1903; Mo-
derno srpsko pozorište, 1900—1914; 1918—1941; 1941—1944). Unutar
naznaåenih etapa razvoja srpskog pozorišta, sagledavao je istorijski
razvoj po pozorištima, interpolirajuãi, izmeðu wih, u posebnim pre-
gledima, razvoj dramatike, pozorišne kritike, prevodilaštva, srpskih
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putujuãih pozorišnih druÿina. Ovako saåiwenoj periodizaciji, uosta-
lom kao i svakoj drugoj, moglo bi se staviti više zamerki. Ona izaziva
dileme koje pokreãu na raspravu i o drugim otvorenim pitawima kom-
pozicije kwige. Ali autoru se mora priznati da je dosta pregledno sme-
stio u tematske celine izuzetno bogat i raznorodan dokumentacioni
materijal. I što je, pri tom, od nemale vaÿnosti: zabeleÿio je na hi-
qade imena srpskih pozorišnika, sa osnovnim biobibliografskim po-
jedinostima, koje danas sluÿe kao „baza podataka" za svekolika daqa
pozorišna istraÿivawa.

Istina, svaki podatak kod Stojkoviãa ne mora uvek da bude sasvim
pouzdan, jer je wegov metod prikupqawa graðe bio åesto okrenut svedo-
åewu koji su sami glumci iskazivali o sebi i kolegama, najåešãe po
seãawu, a ono nije uvek pouzdano. To se najåešãe odnosi na datume ro-
ðewa i smrti, te godine angaÿmana, dok su podaci o repertoaru najåe-
šãe pouzdani, što je od posebnog znaåaja. Broj od preko tri hiqade fu-
snota jasno svedoåi o nemalom Stojkoviãevom naporu da konsultuje što
veãi broj izvora pisanih podataka.

Pored niza veoma pozitivnih osvrta na glavno Stojkoviãevo isto-
riografsko delo uglednih kwiÿevnih poslenika (dr Dušan Milaåiã,
Boÿidar Kovaåeviã, Jovan Hristiã, dr Dušan Mihailoviã), muziåki
kritiåar Slobodan Turlakov, u sarajevskom muziåkom åasopisu Zvuk,
objavio je osvrt sa puno zamerki (u ÿuånom tonu) koje se odnose na
istorijat opere i baleta kod Stojkoviãa, pa je autor Istorije srpskog
pozorišta morao da mu odgovori veoma staloÿeno, razloÿno i dokumen-
tovano, åime je polemika zakquåena.1

* * *

Stojkoviã se od svojih ranih pozorišnih preokupacija bavio is-
pisivawem glumaåkih portreta. O tome najboqe svedoåi wegova mlada-
laåka kwiga Draÿi preko rampe, izdata u Sarajevu 1934. godine.

U woj je ispisano trideset minijaturnih glumaåkih likova wego-
vih qubimaca iz beogradskog i sarajevskog pozorišta. Uz oglede o glum-
cima, Stojkoviã je sakupio i šest eseja o raznim pozorišnim pitawi-
ma, kao što su npr. o ukusu pozorišne publike, o reÿiji, o dikciji, o
razvoju glume kod nas, o Akademskom pozorištu, åime je pokazao širu
skalu svojih teatarskih interesovawa.

Sasvim pod kraj ÿivota objavio je 1983. zbirku od 21 portreta na-
slovqenu Velikani srpskog pozorišta, od Milke Grgurove do Qubiše
Jovanoviãa, åijim se portretom kwiga zatvara. Ako se izuzme Grgurova,
kao ålanica prvog ansambla Narodnog pozorišta, koja je sišla sa sce-
ne veã 1902, prvu skupinu glumaca u kwizi åini generacija roðena
šezdesetih godina H¡H veka (Ilija Stanojeviã, Milorad Gavriloviã,
Sava Todoroviã, Dimitrije Giniã, Vela Nigrinova, Persa Pavloviã i
Mara Taborska), drugu åine oni iz osamdesetih godina H¡H veka (Do-
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brica Milutinoviã, Boÿa Nikoliã, Fran Novakoviã, Nikola Gošiã,
Ÿanka Stokiã, Zlata Markovac), a narednu glumci roðeni devedesetih
godina istog veka (Aleksandar Zlatkoviã, Dušan Radenkoviã, Qubinka
Bobiã, Desa Dugaliã). Kwigu zakquåuju portreti trojice velikana: Ra-
še Plaoviãa, Milivoja Ÿivanoviãa i pomenutog Qubiše Jovanoviãa.

Pitamo se, s pravom, zašto se u kwizi ne nalazi takav glumaåki
velikan kakav je bio Pera Dobrinoviã (1853—1923), ako se veã u woj
nalazi starija Grgurova (1840—1924). Nije li, moÿda, Stojkoviã spre-
mao posebnu monografiju o wemu? O tome nemamo pouzdanih podataka,
ali, verujemo da nije reå o previdu autora. Ova opaska ni najmawe ne
umawuje vrednost kwige, odnosno wegove studiozno pisane portrete
srpskih glumaåkih velikana.

Sam Stojkoviã u Uvodu kwige naglašava da je pisao ove portrete
„sa izvesnom setom, tugom i iskrenim divqewem za glumce", i da je pri
tome bio duboko uveren da tako ispuwava „jedan koliko kulturno-isto-
rijski i kwiÿevno-pozorišni toliko, ako ne i više, i veliki qudski
zadatak".2 On je glumca smatrao osnovnim stvaraocem u kreirawu pozo-
rišne predstave. „Vrednost jedne glumaåke interpretacije (Stojkoviã)
vidi u fantaziji, invenciji, psihofiziåkoj sposobnosti glumåevoj da
pišåevu i rediteqevu misao pretvori u svoju liånu kreaciju", kako za-
paÿa Milan Ðokoviã.3

„Pozorište zaboravqa one koji su ga stvarali brÿe od ijedne druge
umetnosti, i utoliko je tragawe profesora Stojkoviãa za izgubqenim
pozorištem plemenitije", piše Jovan Hristiã, ugledni pozorišni
kritiåar, povodom pojave Stojkoviãeve Istorije srpskog pozorišta, i
dodaje: „Za junake kwige prof. Stojkoviãa, pozorište je bilo velika
nacionalna i prosvetna ustanova, … i oni su radili u wemu dok su mo-
gli, da zatim nestanu bez spomena i bez pomena. Nema niåeg tuÿnijeg
nego åitati imena nekadašwih glumaca… Od glumaca ne ostane ništa,
pogotovu od onih koji su ÿiveli u vremenu pre fotografije. Zato reå
istoriåara o wima nije samo istorijski podatak, nego i dobro delo."4

* * *

Borivoje Stojkoviã je jedinstven primer u našoj pozorišnoj isto-
riji (ako izuzmemo Grolove glumaåke portrete), jer je zabeleÿio mno-
štvo individualnih sudbina, na hiqade pozorišnih biografija —
glumaca, rediteqa, dramatiåara i drugih teatarskih poslenika, i tako
stvorio neophodnu osnovu za naše leksikone, biografske reånike, en-
ciklopedije. Bez tih dragocenih podataka taj deo pozorišne istorije
bio bi zauvek izgubqen.

Wegov rad u pisawu istorije pozorišta suštinski se razlikuje od
svih ostalih istoriåara, koji se, najåešãe, bave pojedinim periodima,
pozorišnim institucijama ili pojedincima. On je polazio direktno
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od åoveka ka åoveku, prilazio je svakom pozorišnom posleniku preko
åiwenica, podataka koji su mu bili dostupni poglavito putem reperto-
ara. Zato je i nastala tako zanimqiva i qudski topla istorija, jer je
profesor Borivoje Stojkoviã bio svestan da istoriju ne åini zbir
umrtvqenih åiwenica nego skup stvaralaåkih dometa nadahnutih pozo-
rišnih umetnika. Zato je Istorija srpskog pozorišta, koju nam je poda-
rio Borivoje Stojkoviã, toliko ÿivopisna i sveÿa i danas.

* * *

Višedecenijsko kwiÿevno-kritiåarsko delo, istraÿivaåki duh pa-
sioniranog istoriåara, pedagoški rad, svojim rezultatima, nesumwivo
predstavqaju znatne Stojkoviãeve zasluge za srpsku pozorišnu kulturu.

Posebno ãe trajno ostati upamãen svojom testamentarnom Istori-
jom srpskog pozorišta od sredweg veka do modernog doba (drama i opera),
koja veã tri decenije ne prestaje da pobuðuje paÿwu istraÿivaåa srp-
skog pozorišta i qubiteqa naše teatarske umetnosti.

„Veliki qudi su dragoceni probni kamen u našim opitima i ne-
doumicama", beleÿi Ivo Andriã, i mi se u mnoštvu naših savremenih
pozorišnih nedoumica pitamo — kako bi to beleÿio i komentarisao
Borivoje S. Stojkoviã.
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Iz kwiÿevnosti, kw. ¡ (ålanci, kritike, prikazi), Niš, 1941, str. 224.
Jugoslovenska kwiÿevnost. (Znaåajniji izvodi iz predavawa na Višoj gra-

fiåkoj školi u Beogradu), Beograd, Studenti Više grafiåke škole, 1965, str. 282.
Istorija srpskog pozorišta od sredweg veka do modernog doba (drama i ope-

ra), Muzej pozorišne umetnosti Srbije, Beograd, 1979, str. 1033.
Niško pozorište 1918—1944, (u: Niško pozorište 1887—1944), Muzej po-

zorišne umetnosti Srbije, Beograd, 1981.
Velikani srpskog pozorišta, Srpska kwiÿevna zadruga — GIRO „Miliã

Rakiã", Beograd—Vaqevo, 1983, str. 368.

Izbor pozorišnih kritika, eseja i ålanaka

Inscenacija Šekspira i Strindberga u sarajevskom pozorištu, Pravda, 1924,
br. 10.820.
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Strindberg. Jedan aktuelni pozorišni teoretiåar i novator, Kwiÿevna
kritika, br. 1, 2. decembar 1927. i br. 2—3, 16. dec. 1927, 2. jan. 1928.

V. Ÿivojinoviã Massuka, Stanica, tema sa varijacijama u jednom åinu,
Kwiÿevna kritika, ¡/1927/28, 2/3.

Mihailo Kovaåeviã, Istorija pozorišta u Rusiji, Beograd, 1927, Kwiÿevna
kritika, br. 2—3, 1928.

Sveti Sava na Meqaku, Srpski kwiÿevni glasnik, NS, 1928, HH¢¡/5,
384—385. Prikaz dramskog fragmenta Vladislava Tmuše.

Vladislav Tmuša, Sv. Sava na Meqaku, pozorišni komad, Ÿivot i rad,
¡/1928, ¡¡/7, 552—553.

Premijera U agoniji, drama u dva åina od M. Krleÿe, Ÿivot i rad, 1/1928,
¡¡/7, 555—556.

Josip Kosor, esej. Iz neobjavqene kwige Kwiÿevni portreti, Ÿivot i rad,
¡/1928, kw. ¡¡, sv. 9, 653—662.

Dušan S. Nikolajeviã, Volga, Volga… Izdawe Ace Popoviãa, Beograd, Ÿi-
vot i rad, ¡/1928, kw. ¡¡, sv. 9, 716—717.

Dragomir Jankoviã kao pozorišni kritiåar, Ÿivot i rad, ¡/1928, kw. 2, sv.
10, 747—754.

Milan Grol kao pozorišni kritiåar, Ÿivot i rad, ¡/1928, kw. 2, sv. 11,
831—841. (Iz neobjavqene kwige „Istorija pozorišta i pozorišne kritike").

Hasanaginica Milana Ogrizoviãa, Ÿivot i rad, 1/1928, ¡¡/11, 875—876.
Angelo Crkvenik, Oåišãewe, drama u šest scena, Qubqana, 1928, Ÿivot i

rad, ¡/1928, ¡¡/12, 952—953.
Narodno pozorište, Venac, 1928—29, H¡¢/9—10, 780—783.
Milutin Åekiã kao pozorišni kritiåar, Ÿivot i rad, ¡¡/1929, kw. 3, sv.

13, 29—41.
Bogdan Popoviã kao pozorišni kritiåar, Ÿivot i rad, ¡¡/1929, kw. 3, sv.

14, 109—115.
Pozorišna kritika, Stoÿer, meseåni åasopis za nauku i umetnost, ¡/1, no-

vembar 1930.
Haim S. Daviåo kao pozorišni kritiåar, Jevrejski glas, 3/1930, 7 (97), 2—3;

Pregled, 4/1930, ¢/73, 11—15.
Dramski noviteti na beogradskoj pozornici (Velmar-Jankoviã, Bez qubavi,

intimna drama u 4 pojave. Rediteq g. Isajloviã; T. Manojloviã, Centrifugalni
igraå, drama u 4 åina; Pecija Petroviã, 3:1, rediteq g. Bogiã), Letopis Matice
srpske, 104, kw. 323, sv. 2, februar 1930.

Beogradska pozornica (Posledwi lord, komedija u 3 åina Uga Palena, u re-
ÿiji Isajloviãa; Sveti plamen, pozorišna igra u 3 åina V. Somerseta Moama,
u reÿiji J. Kulunxiãa; Gostovawe zagrebaåkog narodnog pozorišta u Beogradu;
G-ða Nada Stajiã-Stojanoviã u ulozi Stankoviãeve Koštane; G-ða Ana Kernic
u ulozi Lukrecije Borxije V. Igoa; Ÿorÿ Danden, komedija u 3 åina Molijera, s
muzikom Lilija, u reÿiji Rakitina), Letopis MS, kw. 323, sv. 1—3, jul—avgust
i septembar 1930.

Beogradska pozornica (Topaz, komad u 3 åina M. Pawola, u reÿiji J. Kulun-
xiãa; Triput venåani, amerikanska komedija u 3 åina Ane Nikolsove, u reÿiji
J. Kulunxiãa, Proslava 25-godišwice g-ðe Teodore-Tode Arsenoviã, Tamo da-
leko… komad u 3 åina pod okupacijom Milice Jakovqeviã-Mirjam. Proslava
50-godišwice umetniåkog rada g-ðe Perse Pavloviã), Letopis MS, kw. 324, sv.
2—3, maj—jun 1930.

Sedamdesetpetogodišwica smrti Jovana S. Popoviãa, Ÿivot i rad, 4/1931,
¢¡¡/42, 465—466.

Pozorišne aktuelnosti, Kwiÿevna krajina, ¡/1931, br. 6.
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Pozorište Joakima Vujiãa i doba pre wega, Kwiÿevna krajina, 1931, ¡/4,
150—159; ¡/5, 204—209.

Pozorište u Sarajevu, Ÿivot i rad, 4/1931, ¡H/56, 1558—1567.
Povodom jedne kritike (Odgovor), Jugoslavenski list, 20. ¡¡ 1932.
Borivoje Jevtiã, Deset godina Sarajevskog pozorišta. Sarajevo, 1931, Kwi-

ÿevna krajina, ¡¡/1932, br. 1.
Pozorišna kritika i pozorište, Kwiÿevna krajina, 1932, br. 3, 214—217;

4, 283—285; i 6, 456—468.
Svetislav Petroviã kao pozorišni kritiåar, Kwiÿevna krajina, 1932, br.

6 (Esej iz neobjavqene kwige Kwiÿevni portreti).
Borivoje Jevtiã, Deset godina sarajevskog pozorišta, Ÿivot i rad, 5/1932,

H/57, 64—66.
Dve premijere na sarajevskoj pozornici, Ÿivot i rad, 1932, kw. H, sv. 59,

208—215.
Jedno mišqewe o sarajevskom pozorištu i g. B. Jevtiã, Ÿivot i rad, 5/1932,

H/60, 314—316.
Vladimir Velmar Jankoviã, Bez qubavi. Izdawe Gece Kona, Beograd, 1932,

Ÿivot i rad, 1932, kw. H, sv. 60.
Premijere u sarajevskom pozorištu, Ÿivot i rad, 5/1932, H/62, 435—445.
Premijere na sarajevskoj pozornici, Ÿivot i rad, 5/1932, H¡/67, 838—841.
Dragutin Iliã-Jejo, Hleb naš nasušni, Ÿivot i rad, 5/1932.
Milivoje Kneÿeviã, Inok Sava, dramat u 3 åina s prologom i epilogom, Ÿi-

vot i rad, 5/1932.
Josip Vukomanoviã, Izdajica, pozorišni komad iz radniåkog ÿivota u jednom

åinu, Beograd, Ÿivot i rad, 5/1932, kw. 12, sv. 71.
Milivoje V. Kneÿeviã, Dramski triptih, Ÿivot i rad, 5/1932, kw. 12, sv. 72.
Glumaåka dikcija na našoj pozornici, Vrbaske novine, Bawa Luka, br. 94, 5.

april 1933.
Pozorišni rad Joakima Vujiãa u Novom Sadu, Letopis MS, kw. 336, sv. 2,

maj 1933.
Pozorište u Sarajevu ne oseãa sablazan krize, Ÿivot i rad, 6/1933, H¢/92,

744—750.
Stogodišwica srpsko-hrvatskog pozorišta (1833—1933), Pravda, 8. ¡¡ 1934,

br. 10.513.
Zmajeva pozorišna delatnost, Letopis MS, kw. 337, sv. 1—3, jul—septem-

bar 1933.
A. de Maja, Semiramida, tragedija staroga sveta u pet delova. Izdawe kwi-

ÿare Rajkoviãa, Beograd, 1933, Ÿivot i rad, 6/1933, kw. 15, sv. 91.
Petar Petroviã-Pecija, Drame, Ÿivot i rad, 6/1933, kw. 17, sv. 102.
Dva protivreåna mišqewa o Zmajevom „Šaranu", Letopis MS, 1934,
Viktor Car Emin, Vicencica, komedija u 3 åina, Sušak, 1934, Ÿivot i rad,

1934, kw. 20, sv. 124.
Tri premijere u sarajevskom Narodnom pozorištu, Pravda, 3. H 1934, br.

10.746.
Hronika Sarajevskog pozorišta, Pravda, 22. H¡ 1934, br. 10.765.
Krešimir Georgijeviã, Novija hrvatska komedija, Beograd, 1934, Ÿivot i

rad, 7/1934, kw. 20, sv. 124.
Boÿidar S. Nikolajeviã, Milkin kquå, komad iz narodnog ÿivota, Ÿivot i

rad, 1934, kw. 20, sv. 124.
Milan Begoviã, Tri drame, Ÿivot i rad, 7/1934, kw. 20.
Dva pozorišna gubitka — dve lepe umetniåke vrednosti moga zaviåaja, (Ne-

krolozi Z. Ãuråiã i L. Kolareviã), Ÿivot i rad, 7/1934, HH/127, 1469—1471.
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Teÿak gubitak sarajevskog pozorišta, Smrt Zore Ãuråiã, Pravda, 10. H¡
1934, br. 10.784.

Dragomir P. Cvetkoviã, Satan Hajnrih, tragedija u 6 åinova, Pirot, 1935,
Ÿivot i rad, 8/1935, kw. 21, sv. 133.

Uticaj vojvoðanskog pozorišta na beogradsko, Godišwak Matice srpske,
1935, str. 95—116.

Moderna utilitaristiåka kritika. Velibor Gligoriã, Iz kwiÿevnog i pozo-
rišnog ÿivota, Pravda, 33/1937.

Kroz kwige i dogaðaje (Slavomir Nastasijeviã, Vraåara Boÿana, „Åehov na
lomaåi", osvrt na prikaz drame Tri sestre Grgura Beriãa u Ÿivotu i radu),
Pravda, 33/1937.

Podvig jedne darovite mladosti. Povodom dvadesetogodišwice od smrti Mi-
lutina Bojiãa, Pravda, 33/1937.

U åemu je umetniåka veliåina Dobrice Milutinoviãa. Pravda, 14. oktobar
1937.

Petar Mitropan, Puškin kod Srba, Skopqe, 1937, Ÿivot i rad, 10/1937,
kw. 25, sv. 163.

Jedan pogled na srpskohrvatsku dramu iz seoskog ÿivota, Povodom drame
„Voda sa planine" R. Plaoviãa i M. Ðokoviãa, Letopis MS, 1938, kw. 349, sv. 5,
356—363.

Stilovi naše glume. Jedna istorijska analiza, Pravda, 6—9. januar 1938.
Nušiã je otreÿwavao duhove i vraãao pozorište stvarnosti, Pravda, 34/12.

februar 1938.
Šefovi naših pozorišta. Kako su se smewivali i kako su upravqali 1833—

1935, Pravda, 23—26. april 1938.
Podmlaðivawe naših klasika. Komedija Marina Drÿiãa u redakciji i s ogle-

dom dr Dragoquba Pavloviãa, Pravda, 34/1938.
Povodom tridesetogodišwice smrti Milovana Glišiãa, Pravda, 34/1938.
Velibor Gligoriã o Branislavu Nušiãu. „Domanoviã-Nušiã". Pišåevo iz-

dawe, Beograd, 1938, Pravda, 18. jun 1938.
Dramatizacija naše narodne istorije i poezije (O dramama: Stevan Zagor-

åiã, Hajduk Veqko i Jovan Dragaševiã, Hajduk Veqko, 1859), Pravda, 34/1938.
Jedna iscrpna rasprava o Šekspiru. Vladeta Popoviã, Ÿivot i dela Viqema

Šekspira, Beograd, 1938, Pravda, 10. decembra 1938.
Kako se i åime zabavqala naša pozorišna publika kroz nepun vek. Opšti po-

gled na ukus publike, wene zahteve i wene glumaåke favorite, Pravda, 6—9. ja-
nuar 1939.

Tri velike jugoslovenske glumice u 19 veku (Marija Perisova, Marija Jelen-
ska, Milka Grgurova), Glas Matice srpske, br. 96, mart 1939, 34—37.

Naši veliki glumci u prošlosti (A. Baåvanski, Toša Jovanoviã, Pera Do-
brinoviã, Milorad Gavriloviã), Glas Matice srpske, br. 97, april 1939.

Rasprava g. Draga Rubina o Milanu Ogrizoviãu, Ÿivot i rad, 35/1939.
Jedan pogled na kwiÿevni rad i vrednost Bore Stankoviãa. Povodom 40-go-

dišwice od wegove pojave, Letopis Matice srpske, 1939.
Pozorišna azbuka, Pravda, 18. januar 1939.
Imati nešto, a ne umeti ništa (Jovan Vukotiã, Kad se Bog šali, komedi-

ja u 4 åina. Gece Kon, Beograd, 1939), Pravda, 35/1939.
Jedna komedija iz beogradskog ÿivota (Slavomir Nastasijeviã, Nesuðeni ze-

tovi, komedija u tri åina, Vršac, 1939), Pravda, 35/1939.
Dva komada iz bosansko-hercegovaåkog ÿivota (Borivoje Jevtiã, Podvig na

Suhodolini, istorijska slika; Rasim Filipoviã, Raspadawe, drama u tri åina),
Pravda, 35/1939.
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Uoåi jednog nesvakidašweg jubileja. Boÿa Nikoliã kao glumac i staleški
borac. Desetogodišwica predsednikovawa u Udruÿewu glumaca i åetrdeset godina
plodne i znaåajne umetniåke delatnosti, Pravda, 21. mart 1939.

Jovan Sterija Popoviã u pozorištu i o pozorištu. Sterija kakvog malo po-
znajemo, Pravda, 8—11. april 1939.

Pozorište (1869—1956), publikacija Jugoslavija, deo Srbija, Beograd, sv.
13, 1957.

Branislav Nušiã. Predgovor komediji „Pokojnik", izdawe Školske bi-
blioteke, br. 36, str. 5—34, Beograd, 1958.

Svedoåanstva o pozorišnoj delatnosti u Vojvodini. Povodom proslave sto-
godišwice SNP-a u Novom Sadu, feqton, Borba, poåev od 18. decembra 1960.

Dva velikana novosadske scene (Dimitrije i Dragiwa Ruÿiã), Spomenica
Srpskog narodnog pozorišta, 1861—1961, Novi Sad, 1961.

Iz ÿivota i rada SNP-a izmeðu dva rata, Spomenica Srpskog narodnog
pozorišta, 1861—1961, Novi Sad, 1961.

Srpsko narodno pozorište i pozorišna kritika, Spomenica Srpskog na-
rodnog pozorišta, 1861—1961, Novi Sad, 1961.

Šta daje, šta ne daje … savremena pozorišna kritika, NIN, br. 591, 6.
maj 1962.

Strani repertoar u Narodnom pozorištu u Beogradu (u: Jedan vek Narodnog
pozorišta u Beogradu, 1868—1968), Beograd, 1968.

Rukovodioci Narodnog pozorišta u toku jednog veka, Godišwak grada Beo-
grada, kw. H¡¢, 1967.

Setimo se tri znaåajna umetnika beogradske scene, Politika, 26. maj 1968.
Glumac Baåvanski i skupoãa, Politika, 28. jul 1968.
Stradawe jedne glumice, Politika, 6. oktobar 1968.
Glišiã u Beogradskom pozorištu. Na dan obeleÿavawa 60-godišwice smr-

ti, Politika, 27. oktobar 1968.
Nušiã protiv birokratije. B. Nušiã u svojim pismima, NIN, br. 917 i 918,

4. i 11. avgust 1968.
„U svakom åinu ja sam Ðole, glavna uloga"…, Politika, 22. decembar 1968.
Dve beogradske godine Zmajeve, Zbornik Matice srpske za kwiÿevnost i je-

zik, kw. 20/2, 1972.
Vladeta Dragutinoviã, In memoriam, Politika, 7. avgust 1975.
Pozorišna monografija prva u svojoj vrsti. Studija Petra Volka o Raši

Plaoviãu, Politika, 1. april 1976.
In memoriam, Evgenija Pinteroviã-Jovanoviã, Politika, 29. maj 1976.
Iskustva i ispovesti jednog glumca i rediteqa (Mata Miloševiã), Leto-

pis MS, decembar 1978.
Hugo Klajn kao rediteq i pozorišni pedagog, Letopis MS, januar 1979.
Putujuãa pozorišta od kraja 19. veka do Prvog svetskog rata, Teatron, br.

4, decembar 1975. i 5. mart 1976.
Dramatika Bore Stankoviãa, Teatron, br. 7, 16. oktobar 1976.
In memoriam, Dušan Milaåiã, Politika, 23. oktobar 1979.
Šta åini Aleksandra Zlatkoviãa modernim i velikim glumcem, Teatron, 20.

april 1981.
Uz trilogiju dramskih priåa Nikole Trajkoviãa, Predgovor. (Nikola Trajko-

viã, tri drame, izdawe Slobode, Beograd, 1981)
Nadeÿda — Nada Rizniã-Crveniãeva, Scena, Novi Sad, br. 6, 1982.
Liånosti iz vaqevskog kraja u srpskom pozorištu, Glasnik meðuopštinskog

istorijskog arhiva, Vaqevo, kw. 17, 1982.
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Raznovrsna graða iz istorije pozorišta (Luka Dotliã, Iz našeg pozorišta
— starog, SNP, Novi Sad, 1982), Scena, br. 4—5, 1983.

Mateja — Mata Miloševiã kao glumac, Scena, Novi Sad, br. 4—5, 1983.
„Podvala" M. Glišiãa u izvrsnom tumaåewu vaqevskih amatera, Napred,

Vaqevo, 15. april 1983.
Dara Miloševiã-Radovanoviã, Scena, Novi Sad, br. 3, 1984.

Zoran T. Jovanoviã

Commemorating the hundred year anniversary of the birth (1909—1984)

BORIVOJE S. STOJKOVIÃ
(1909—1984)

Summary

Commemorating one hundred years since his birth, a reminder of the life and
work of Borivoje S. Stojkoviã, a renowned Serbian theatre historian, whose works are
obligatory in the analysis of the development of Serbian theatre since its earliest days
to newer times, in particular his large History of the Serbian theatre from the Middle
Ages to modern times (drama and opera) [Istorija srpskog pozorišta od srednjeg veka
do modernog doba (drama i opera)].
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PRIKAZI

UDC 78.01
316.74:78

MUZIKOLOGIJA KAO UMETNOST*

Dr Mirjana Veselinoviã-Hofman, Pred muziåkim delom. Ogledi o meðusobnim
projekcijama estetike, poetike i stilistike muzike 20. veka:

jedna muzikološka vizura, Zavod za uxbenike Beograd, Beograd 2007,
302 str. + 20 ilustracija

Posledwih nekoliko godina beleÿi se svojevrsni „procvat" muzikološke
misli u Srbiji. O tome svedoåe brojne publikacije koje su dokaz sve angaÿova-
nijeg prisustva muzikologa na srpskoj nauånoj sceni i jaåawa legitimiteta mu-
zikologije kao interdisciplinarne nauke. Jedna od tih publikacija je i studija
Pred muziåkim delom Mirjane Veselinoviã-Hofman, u kojoj se vrhunskom nauå-
nom metodologijom muzikologija predstavqa kroz razliåite vidove wene „efi-
kasnosti" da pronikne u muziåko delo. Radi se, bez sumwe, o prvom izdawu jed-
nog našeg muzikologa u kojem se sistematizovano pozicionira prostor nove mu-
zikologije åijim se aparatom, zatim, preispituje wen predmet prouåavawa u kon-
tekstu ispoqavawa autonomne muziåke logike, ontologije muzike, fenomenolo-
gije i hermeneutike, kao i samog društva u kojem se on kao (wegov) „proizvod"
i pojavquje. Pored sloÿenog sadrÿaja, ovo izdawe ukquåuje spisak literature,
registar imena, rezime i biografiju autorke na srpskom i engleskom jeziku, kao
i 20 likovnih ilustracija i åak 1.033 napomene.

Uvodni deo studije autorka posveãuje „mapirawu" prostora u kojem se wena
muzikološka misao „kreãe". Tako na samom poåetku istiåe da se bavi istim
pitawima muzike koja su postavqana vekovima, ali da su odgovori koje nudi da-
kako specifiåni za vreme u kojem se ispisuju. I premda je napomenuto da je
wen sadrÿaj vezan za ciklus predavawa koje je autorka drÿala krajem HH veka na
Fakultetu muziåke umetnosti u Beogradu, on nikako ne spada u onaj „školski"
prostor koji bi se dao „zarobiti" terminom uxbenik. Radi se o tome da se dobra
predavawa nikad ne mogu naãi u uxbeniåkoj literaturi, te da su ona rezultat
trenutnog nadahnuãa predavaåa, teško „zabeleÿqivog" nadahnuãa koje se ipak
dalo, kako izgleda po ovoj publikaciji, „ukrotiti" u kwigu.

U uvodu se, takoðe, istiåe i namera pisca da åvrsto zadrÿi kompetencije
svoje muzikološke struke, te da ni na koji naåin ne pretenduje na wenu „zame-
nu" u poglavqima koja ukazuju na filozofske, estetiåke i/ili sociološke teme.
Ostajuãi „do kraja" muzikolog, autorka najavquje teÿišta svog izlagawa, ali
pri tome napomiwe da ona neãe „zahvatiti" prostor folklorne muzike, kao ni
one koju obeleÿava bilo koji vid „otvorenosti". Ta teÿišta, zakquåuje, istiåu
åiwenicu da bilo koji periodi istorije muzike jesu „ÿivi organizmi" koji se
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* Naslov prikaza jeste parafraza stava Rouz Rozengard Subotnik da je rezultat (mu-
zikološkog) kriticizma, koji principijelno moÿe da se osloni na bilo koju oblast qud-
skog znawa, „ravan umetniåkom delu", Mirjana Veselinoviã-Hofman, Pred muziåkim de-
lom, Beograd 2008, 23.



stalno iznova objašwavaju zahvaqujuãi „uvek drugaåijim vidovima umetniåkog,
teorijskog i društvenog tretmana".1 Bez namere da svoje odgovore proglasi ko-
naånim, autorka podvlaåi nastojawe da, iz aspekta muzike HH veka, napravi
liåni pomak u stavovima o kquånim pitawima Studije, pristajuãi na åiwenicu
da krajwa rešewa ipak „beznadeÿno izmiåu".2

Podnaslovom prvog dela studije — Muzikološko klatno — sugeriše se is-
traÿivaåki prostor izmeðu dve „taåke" krajnosti — pozitivistiåkog i herme-
neutiåkog pristupa muziåkom delu, a wegova „dopuna" — Nova muzikologija, pi-
tawa kriticizma i tekstualnog ÿanra: interdisciplinarni 'model' muzikolo-
ške kompetencije, pak, detaqnije usmerava åitaoca na sadrÿaj koji se bavi pi-
tawem šta muzikologija danas jeste, åije metode ona primewuje i, konaåno, koje
su to metode koje se smatraju „pravim". Predstavqajuãi definicije muzikologi-
je, muziåke teorije, analize i etnomuzikologije X. Kermana (Kerman) autorka
primeãuje razliku ne toliko u samoj materiji koja se u okviru navedenih obla-
sti istraÿuje veã u naåinu kako se to åini. Naspram pozitivizma od kojeg se
kreãe, istiåe se zalagawe za muziåki kriticizam R. Rozengard Subotnik (Subot-
nik), koja muziku objašwava iz konteksta, podvuåen jednim, åini se, ekstremni-
jim stavom o presudnosti ovog pristupa G. Tomlinsona (Tomlinson) i N. Kuka
(Cook), da bi se potom naveli oni koji se izjašwavaju za „sredwi put", kao što
su T. DeNora (DeNora), Lidija Ger (Goehr), Leo Trajtler (Treitler), Arnold Vi-
tal (Whittall) i drugi. Veãina navedenih razmišqawa tiåu se muziåke autono-
mije i nastoje da ukaÿu na „granicu preko koje zastupawe te autonomije prestaje
da bude plodonosno".3 Preispitujuãi wihovu „verodostojnost" Mirjana Veseli-
noviã-Hofman upozorava, pak, da wihova „dilema" otvara i problem teorijskog
ÿanra napisa o muzici. U tom smislu, autorka „konsultuje" mišqewa X. Ker-
mana, B. Netla (Nettl), X. Samsona (Samson), K. Agavua (Agawu) — da pomenemo
samo neke — kako bi došla do zakquåka da je u prirodi muzikologije da bude
interpretativna, te da ne moÿe i ne sme da se zadovoqi iskquåivo metodom mu-
ziåke analize. Åini se da u ovom „procewivawu" šta je „starije" autorku mawe
brine dihotomija teorijsko — muzikološko, a više „dilema" formalno/pozi-
tivistiåko — interpretativno. Insistirajuãi na ovom posledwem, autorka za-
kquåuje da ono zauzima nepregledan prostor razliåitih nauånih disciplina.
Ova konstatacija åitaoca „kruÿno" vodi ka onome åime je poglavqe i zapoåeto,
ka definicijama muzikologije. Premda istiåe razliåita pojašwewa ove nauke
od wenih poåetaka, Mirjana Veselinoviã-Hofman zastupa tezu o današwoj „in-
terdisciplinarnoj 'propustqivosti' granica muzikologije", i wenoj „otvore-
nosti" prema svim ostalim nauånim disciplinama, (åime „ozrcava" i sebe sa-
mu), te apeluje da se savremeni muzikolog ne zadrÿi samo na definisawu novih
disciplina u okviru muzikologije veã da radije utvrdi modele muzikološke in-
terdisciplinarnosti u kojima bi hijerarhija meðu prisutnim oblastima bila
stalno „mewajuãa". Autorka predlaÿe i tri „nivoa" proÿimawa muzikologije sa
drugim naukama, što se poistoveãuje sa sliånim pojavama u višemedijskim
umetnostima (mikstmedij, polimedij, intermedij). Ovim muzikološki tekst do-
bija status koji je veã istaknut i naslovom ovog prikaza, status jedne vrste
umetniåkog dela.

Drugi deo studije, nazvan Delo: objektnost, doÿivqaj, svest, otvoren je po-
glavqem Objektivizam u muzici: vidovi ispoqavawa autonomne muziåke logike. U
wemu se zastupa stav da muziåko delo jeste (i mora biti) u centru interesovawa
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svakog muzikološkog istraÿivawa, a moguãe ga je tumaåiti kroz razliåite onto-
loške „centre", razliåite fenomenološke aspekte i, konaåno, sloÿene pro-
store hermeneutike muzike. Mirjana Veselinoviã-Hofman najpre navodi stavo-
ve koji su usmereni ka vidovima ispoqavawa autonomne muziåke logike pri ob-
likovawu muziåkog materijala. I sama najavqujuãi na poåetku da se u wima
„prepliãu" biologistiåki, platonistiåki, ontološki, fenomenološki i prag-
matistiåki pogledi na navedeni problem, autorka navodi primere svakoga od
wih (ili wihovih kombinacija!) kroz Šenkerovu (Schenker) tezu „u poåetku be-
še motiv", Halmov stav o temi kao osnovi svega muziåkog, Buzonijevu (Busoni)
ideju o pramuzici iz koje autor „otima" melodiju, što je i u osnovi Vebernovog
pristupa muzici. Tu se provlaåi i ideja o istovetnosti produkata prirode i
umetnosti, kao i stav da se svako umetniåko delo bazira na ideji koju moÿe da
izrazi samo i jedino materijal odnosne umetnosti, a ništa izvan we. Od Ve-
berna „dolaze" i dve krajwe taåke „klatna" ovog poglavqa — da li kompozito-
rovo stvarawe jeste otkrivawe (Vebern, Buzoni, Hindemit) ili pronalaÿewe
(Stravinski) ili i jedno i drugo (Šenberg/Schoenberg). „Napeti luk" izmeðu
ove dve krajnosti argumentuje se ne samo mnogostrukošãu pristupa stvarawu ne-
go i „dubinskom" analizom svake taåke toga luka. Tako se autonomnost stvarawa
— recimo kod Hindemita, Šenberga — naznaåava u glavnim taåkama u kojima
autorka istiåe wihove zajedniåke stavove (kompoziciono-tehniåko majstorstvo),
ali i razlike (da li muziku treba pisati za uski krug znalaca ili i za laike).
„Prostor", pak, iz kojeg ta autonomnost nastaje se od „pramuzike" „suÿava" do
hromatske lestvice kao „zvuånog univerzuma", i još „mawe", do jednog jedinog
tona, åijim se pokretom „odrÿava" proces nastanka muziåkog dela. Autorka ovde
dakako uzima u obzir i stavove muzikologa (Brinkman/Brinkmann; Mauzer/Mau-
ser), te sociologa (Adorno). Rasprava o autonomiji komponovawa deli su u dva
pravca veã prema tome da li se polazi od ideje o celini koja se potom realizuje
ili je krajwi produkt neizvestan do samog konca. Zanimqivo je da autorka
spretno nalazi taåke spajawa niza umetniåkih poetika, uvek uspevajuãi da „po-
miri" i naizgled nepomirqivo, kao u sluåaju Šenberga i Stravinskog, åime
dovodi u pitawe legitimitet Adornove teze o wima kao apsolutnim antipodi-
ma, ali i wegovo tumaåewe poetike Stravinskog. Daqa diskusija o autonomiji
stvarawa obuhvata razmatrawe dodekafonije i integralnog serijalizma, a time i
„uplitawe" nauke u sferu muzike, što je potkrepqeno pozitivnim stavovima o
wihovom spoju (u kojem je nauka uvek na drugom mestu!) Buleza i Štokhauzena.
Stav ove dvojice na kraju podrÿan je i teoretskim obrazloÿewima X. Kejxa, åi-
je je mesto upravo tu, gde se završava diskusija o autonomiji stvarawa, gde zapo-
åiwe prostor wegovog „obesmišqewa".

Veã na poåetku treãeg poglavqa Ontologija muzike — moguãi rasponi utvr-
ðivawa ontoloških „centara" muzike åitaocu postaje jasno da razgraniåiti
problematiku studije Pred muziåkim delom nije nimalo lako, odnosno, da se u
ma kojoj „taåki" wenog izlagawa ukrštaju, sukobqavaju, paralelno protiåu ili
se potiru stavovi ne samo o autonomiji stvarawa jedne kompozicije veã i in-
terpretacije koje se tiåu wenog fenomenološkog i hermeneutiåkog „statusa", te
da ih je veoma teško odvojiti jedne od drugih. To istiåe i autorka, ali se sve-
sno i åak „raspoloÿeno" ukquåuje u tu („nemoguãu") misiju. Drugim reåima, po-
dela drugog dela studije o kojoj je reå na poglavqa åini se kao jedan pokušaj da
se napravi „red" u diskusiji koju je teško po ovim pitawima „ukrotiti". A åi-
wenica da autorka stavove niza autora HH veka analizira i „proširuje", ko-
mentariše, razvija i nadograðuje moguãim pravcima wihove poåetne misli, åi-
ni ovu „guÿvu" još izazovnijom. Tako se i ovo poglavqe otvara Šenkerovim za-
stupawem autonomije stvarawa koje „rezonira" sa ontološkim statusom dela
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åiji je poåetak u pokretu tona. Ontološki status dela sadrÿan je i u platoni-
stiåkim stavovima Buzonija iz kojih se išåitava trojak vid egzistencije mu-
ziåkog dela — u idealitetu, u zapisu i u recepciji. Ovde se istiåe srodnost
Vebernovog i Šenkerovog ontološkog razmišqawa, kao i tumaåewa Hindemita
åiji je pisana reå o muzici prokomentarisana kao „rezonantna" i sa Šenkero-
vom i sa Vebernovom i sa Buzonijevom. Pridruÿujuãi ovim vizurama Šenber-
govo ubeðewe da je „najstabilnije ontološko mesto alikvotna zakonitost" (koje
nalazi i kod Stravinskog), autorka u ovom mnoštvu nalazi jedinstvo koje se
razlikuje samo po naåinu definisawa. No, to ne znaåi da ne iznosi i suštin-
ski suprotne vizure. U tom smislu najviše „posla" autorki zadaje Stravinski
kod koga je „muziåki poredak" presudan za stvarawe dela, a koji bi se mogao
„odupreti" tvrdwi da „muzika po sebi postoji". Sliåno je i sa V. Radovanovi-
ãem, kod koga je oåigledna dvostrukost postojawa muziåkog dela, u zapisu i zvu-
ku. Bulez ãe, pak, dati prednost fenomenološkom nad ontološkim, tvrdwom da
muziåko delo egzistira u prostoru izmeðu kompozitora i interpretatora, sa åi-
me se slaÿe i S. Hofman, pa u izvesnom smislu i Q. Mariã. Na poetiåki na-
åin objašweno je zatim i mišqewe E. Josifa, koje se, åini se, izdvaja od svih
navedenih. Wegova ontološka vizura poistoveãuje postojawe muzike i ÿivota i
to u prostoru (buzonijevskog) „prapevawa". Kod M. Milojeviãa je, pak, „izmeðu
redova" išåitan „odobravajuãi stav" u pogledu autonomije muziåkog, a on je u
osnovi i wegove ontološke teze o muziåkom delu kao (hindemitovskom) spoju
objektivnih tehniåkih i subjektivnih (psihiåkih) elemenata. Konaåno, istaknu-
ta je i srodnost Ingardenove sloÿene teze o egzistenciji muziåkog dela i Dal-
hausovih ontoloških stanovišta u kojima se donekle daje prednost fenomeno-
loškom nad ontološkim. Tu se, pored ostalog, inicira i diskusija o otvore-
nom delu, ali samo zato što u Dalhausovom „svetu" ono praktiåno i ne postoji!
Po ovoj logici ontološko pitawe muzike u smislu otvorene forme Buleza i
Štokhauzena prelazi u fenomenološko, a u Kejxovom delu 4'33" postaje kon-
ceptualistiåko. Time se i završava ontološki „put" ovog poglavqa.

U åetvrtom poglavqu Fenomenološki aspekti muzike razmatraju se vidovi i
vremenska dinamika slušawa muziåkog dela. Ovde se podrazumeva moguãa „odvo-
jenost" slušawa i analize dela, ali se prednost daje onome šta se åuje kad se
sluša. Kao referentno ovde se uzima razmatrawe R. Skrutona (Scruton) u kojem
su bitna dva momenta wegovog estetiåkog „sistema", prvi koji se odnosi na raz-
liku izmeðu zvuka i muziåkog zvuka, i drugi koji „uvaÿava" shvatawe slušawa
kao iskustva sa muzikom neodvojivog od muziåkog razumevawa. Skruton razlikuje
primarni zvuåni fenomen koji se åuje bez slušawa, sekundarni koji se åuje i
sluša, i tercijalni zvuåni fenomen — muziku — koji nastaje kombinacijom se-
kundarnih, a koji postaje deo intencionalne sfere naše svesti. Time se ono
što se sluša kreira pomoãu naše „imaginativne percepcije". Autorka tako za-
kquåuje da mi našom maštom tj. metaforom doprinosimo tome što åujemo.
Skruton ovu metaforu naziva paradigmom dvostruke intencionalnosti, jer se
wome definiše i objekt muziåkog iskustva, i samo iskustvo, dok autorka ovome
dodaje i treãu „dimenziju" — govor o prenošewu ovog iskustva u pojmovni svet.
Skruton ovim „glasa" za fenomenološki aspekt poimawa dela, jer ono egzisti-
ra pre svega kao åuto. Ovome su bliska i izlagawa B. Popoviãa kod koga vaÿnu
stavku u „išåitavawu" dela åini muziåki tok koji svest prati slušawem „una-
pred" i „unazad" registrujuãi pokret i granicu. Tako se onda poima forma koju
kada registrujemo mi i razumemo. Kroz ovakvu aktivnost razotkriva se standard-
ni model muzike, nešto kao „pramuzika", åime se fenomenološki prostor Po-
poviãa pribliÿava ontološkom. Dimenzija vremena koja se u Popoviãevom
kontekstu pokazuje kao vaÿna komponenta razumevawa dela, pokazuje se kao pre-
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sudna i kod Dalhausa koji se opet nadovezuje na razmišqawa Huserla (Husserl) i
Ingardena. Po prvome ono sada jedne muzike jednako je wenom zvuåawu, a po
drugom muziåko delo u interpretaciji jeste realan predmet, a u zapisu intenci-
onalan. Iz ova dva Dalhaus istiåe razliku vremena u muzici i muzike u vreme-
nu. Za Stravinskog se ovaj fenomen izjednaåava sa samom suštinom muzike koja
je fenomen spekulacije pomoãu zvuka i vremena. Muziku kao „vreme u vremenu"
Stravinski posmatra kao „dvoglasno" odvijawe psihološkog vremena jedne mu-
zike i wenog ontološkog vremena koja ne moraju biti simultana. Mirjana Vese-
linoviã-Hofman u ovu fenomenološku „igru" uvodi i tumaåewa Ÿ. Brele (Bre-
let), koja smatra da muziåko vreme poåiva na paradoksu spoja „interakcije izme-
ðu stalnosti i promenqivosti". I ritmu se, meðutim, ovde daje na znaåaju jer je
on „konstruisano vreme" koje se razgraðuje i obnavqa, pa se u wemu „susreãu",
kako istiåe i Mirjana Veselinoviã-Hofman, „sigurna prošlost" i „pretpo-
stavqena buduãnost", åime se u izvesnoj meri åitalac podseãa i na neke teze
Dalhausa, Skrutona i Popoviãa. Jasno je da Brele „spekuliše" sa fenomenima
prošlog, sadašweg i buduãeg u muzici, dok wena podela na racionalno i unu-
trašwe vreme rezonira sa ontološkim i psihološkim vremenom Stravinskog,
a blizak wemu je i Bulez svojim sloÿenim vremenskim sistemom forme. Da su
fenomenološki aspekti muzike prevashodno vezani za fenomen vremena u i oko
we, svedoåi i daqe izlagawe Mirjane Veselinoviã-Hofman koje u obzir uzima
mišqewa o ovom problemu I. Fohta, X. Kramera, F. Buzonija, L. Mejera (Me-
yer), V. Radovanoviãa i K. Štokhauzena.

Hermeneutika muzike je sledeãa „stepenica" koja se „osvaja" Pred muziåkim
delom. U ovom poglavqu se prosuðuje o onom što se misli kada se muzika sluša
sa razumevawem. I tu se åitalac upozorava da ãe biti reåi o onome što se ra-
nije moglo prikriveno ili otvoreno „registrovati", na prvom mestu sa Skruto-
novim treãim stepenom percepcije zvuka, pa i ranije, recimo kod Šenberga,
koji ovaj nivo podrazumeva kada piše muziku koja nije „za svakog". Razumevawe,
smisao, znaåewe u podnaslovu ovog poglavqa odnosi se na hermeneutiåke „modu-
se" „åitawa" muziåkog dela o kojima je prvi govorio H. Kreåmar (Kretschmar).
Veã se kod wega prepoznaje jedna vrsta „elitizma" pri razumevawu muziåkog de-
la. Time on ujedno raåuna na poznavawe rešewa koja se vezuju za odreðena emo-
cionalna stawa, åime — upozorava autorka — radi na revitalizaciji teorije
afekata. Oåigledno je ovde da je za razumevawe muziåkog dela vaÿna mentalna
aktivnost (isticana i u fenomenološkom „prostoru" muziåkog dela). Takvu ak-
tivnost podrÿava i A. Šering (Schering) koji pomoãu svoje teorije muziåkih
simbola pretenduje da prikaÿe kako da spoznamo i šta i kako, ali i zašto mu-
ziåkog dela. Ovo je zadatak — podsetiãemo — koji se na samom poåetku studije
istiåe i kao kquåni zadatak muzikologije. Sled razumevawa, smisla i znaåewa u
muzici prate i teoretska razmatrawa H. H. Egebrehta, koji razumevawe deli u
nekoliko kategorija, a smisao nalazi, kao i B. Popoviã, u formi, dok znaåewe
pokazuje kao „najneuhvatqivije". Ovom se dodaju i stanovišta R. Skrutona, koja
kao i prethodna proizlaze iz prakse sa muzikom, a usmerena su na verbalizaciju
(nikad do kraja moguãu!) onoga što se u woj razume. Ovde se, dakako, nadovezuje i
Jankeleviåevo muziåki neizrecivo koje se razlikuje od „obiånog" nekazivog. Da
bi postigla potrebnu „napetost" pripovedawa, autorka uvodi, meðutim, i mi-
šqewe K. Dejvisa (Davis) koji se ovome suprotstavqa tvrdwom da onaj koji slu-
ša ne mora biti „znalac", jer za razumevawe muzike struåno znawe o woj nije
neophodno, te se stoga ne mora struåno verbalizovati, pa ni verbalizovati uop-
šte, åime autorka vešto uvodi još jedan modalitet razumevawa pored pojmovnog
— onaj „nepojmovni". Iz ovoga se raða i vrlo vaÿna teza o muzici koja nije
emotivna, ali izaziva odreðenu emociju. Kada se govori o emociji kod Dejvisa,
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navodi se wegovo poimawe znaåaja pokreta (tako znaåajnog i za muziåku autono-
miju, potom za formu, pa za wen ontološki status i najzad, fenomenološki
status!) koji je „krivac" za izazivawe emocija od strane muzike. Pored stavova
L. Trajtlera, koji muziåku metaforu podvrgava kriticizmu, i S. Langer, koja
smatra muziku „ikoniåkim simbolom emocija", ovde se pomiwe i mišqewe P.
Stefanoviãa da ono što se „išåitava" u muzici jesu „društveno konvencio-
nalni znakovi", a razumevawe, smisao i znaåewe zavise od wenog konteksta. I
kao što se na poåetku moglo razumeti da muzikoloških pristupa moÿe biti ko-
liko i muzikologa, i ovde na kraju — kroz stavove Štokhauzena i Buleza — pro-
vejava ideja da svako „identifikuje" jedno delo na svoj naåin, odnosno svakom
„wegova" muzika.

Svojevrsni „izlazak" muziåkog dela „u svet" predstavqa završni deo stu-
dije Pred muziåkim delom. Nazvan Delo u društvu: društvo u delu — sociološka
pitawa muzike on zauzima prostor u kojem kao da se u konaånom „obraåunu" „su-
sreãu" svi odeqci teksta Mirjane Veselinoviã-Hofman. Problematika ovog
dela usmerena je na razmatrawe promenqivosti funkcije muziåkog dela u dru-
štvu koja je u centru paÿwe Z. Lise, T. Adorna, H. Ajslera (Eisler), K. Vajla
(Weill), V. Vuåkoviãa, L. Nonoa (Nono), M. Kagela (Kagel), P. Buleza, D. Šnebe-
la (Schnebel) i drugih. Åini se da neka od navedenih gledišta autorka inter-
pretira pre svega u ciqu „odbrane" moderne muzike HH veka, åijoj poetici —
to je poznato — ostaje trajno naklowena.

Studiju Pred muziåkim delom, pored dinamiånog nauånog sadrÿaja, „dina-
mizuje" i wen vizuelni „identitet" sadrÿan u dvadeset ilustracija grafiåara
i slikara Siniše Ÿikiãa. Ovi apstraktni i/ili nadrealistiåni prikazi
onoga o åemu se polemiše na datom mestu ponegde su toliko sugestivni da „ne-
mo" zastupaju teze koje se iznose. Time ova studija postaje primer onoga što je
autorka nazvala modelom muzikološke interdisciplinarnosti.

Pri išåitavawu ovog teksta u kojem se „otvaraju" i „razotkrivaju" razli-
åiti stavovi u vezi sa oblastima koje Mirjana Veselinoviã-Hofman postavqa u
centar svojih interesovawa, moglo bi se namah pomisliti da je odabir „sago-
vornika" koje je naš muzikolog ukquåio u svoju „debatu" rezultat liåne naklo-
nosti. Paÿqivo praãewe toka misli, meðutim, ukazuje na veoma promišqeno,
nikako „pristrasno" ukquåivawe onih teoretiåara, mislilaca i kompozitora,
åije teze jesu delovi jedne paÿqivo osmišqene postmodernistiåke muzikolo-
ške „slagalice" namewene onima koji osim wenog „rešavawa" mogu da samoi-
nicijativno dodaju nešto od sopstvenog muzikološkog iskustva, nezavisnog od
proåitanog sadrÿaja (što se gotovo nameãe svakom „angaÿovanom" åitaocu).

Ira Prodanov Krajišnik

UDC 78(091)

Enriko Josif, Milenko Ÿivkoviã, ured. akademik Dejan Despiã,
Srpska akademija nauka i umetnosti, Posebna izdawa, kw. DCLXVI,

Odeqewe likovne i muziåke umetnosti, kw. 11, Beograd 2009, 191 strana

Kwiga koja je pred nama nastala je, kako saznajemo iz reåi urednika akade-
mika Dejana Despiãa, pre više od dve decenije. Još davnih sedamdesetih godi-
na sada veã prošlog veka, kompozitor Enriko Josif je prihvatio ponudu Ode-
qewa likovne i muziåke umetnosti SANU da napiše monografiju svog rano
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preminulog profesora, dopisnog ålana SANU, kompozitora Milenka Ÿivkovi-
ãa (1901—1964). Josif je predano radio na ovom zadatku. Znalo se i da je rad
priveo kraju, ali za ÿivota nije ÿeleo da ga preda u štampu i tako prepusti
javnosti. Rukopis je bio pohrawen u wegovoj zaostavšini, meðu brojnim ostva-
rewima za åije javno izdavawe nije bio zainteresovan. Tek nakon Josifove smr-
ti (2003), zalagawem wegove udovice i beogradskog rabina Isaka Asiela, ruko-
pis je prireðen za štampu i objavqen. Monografija je objavqena 2009. godine u
izdawu Odeqewa za likovne umetnosti i muziku SANU, dopuwena osnovnim in-
formacijama o izdawu iz pera urednika akademika Dejana Despiãa i reåima za-
hvalnosti gospoðe Vere Krstiã-Josif. Na završnim stranicama monografije
izloÿen je i urednikov „Rezime" na srpskom i engleskom jeziku, kao i nepotpi-
sana beleška „O autoru", koja sadrÿi vrlo saÿetu, naÿalost nepotpunu, biogra-
fiju Enrika Josifa, sa popisom wegovih najpoznatijih dela, ali bez osvrta na
posledwe godine ÿivota, pa i bez informacije da je preminuo 2003. godine.

Enriko Josif je svoju studiju o Milenku Ÿivkoviãu izmeðu uvoda i za-
kquåka organizovao kroz nekoliko zasebnih poglavqa: Stvaralac, Analitiåar,
Teoretiåar, Organizator i pedagog, Pisac.

Vrlo je upeåatqiv veã sam uvod — saÿeta, poetiåno sagledana istorija
srpske muzike u koju su vešto „ukomponovani" i najznaåajniji podaci iz bio-
grafije Milenka Ÿivkoviãa. Nagovešteno je da je reå o svestranom i posveãe-
nom umetniku, pripadniku „istorijski obrazovane generacije", koji je svoja pr-
va muziåka znawa sticao na åasovima violine, kao ålan i pomoãni dirigent
Pevaåkog društva „Stankoviã" i kao uåenik Milenka Paunoviãa, a potom i
kao lajpciški i pariski student u klasama Hermana Grabnera i Vensana D'En-
dija.

Pišuãi o negativnoj slici i stawu muziåkih prilika u Kraqevini Jugo-
slaviji tridesetih godina dvadesetog veka, Josif je Ÿivkoviãa okarakterisao
kao slobodnog i smelog govornika, bez koga bi sredina u kojoj je ÿiveo bila
primetno siromašnija. Istakao je da je Ÿivkoviã svoju delatnost upravqao u
nekoliko pravaca — kao stvaralac-kompozitor, prosvetiteq i spisateq, pa je
tako i poglavqa ove kwige organizovao kroz prikaze svake od pomenutih aktiv-
nosti.

Naglasio je da je kao kompozitor imao svoj „pravi trenutak" samo u razdo-
bqu od 1932. do 1941. godine i da su tada nastala wegova najznaåajnija dela. Vre-
me izvan komponovawa provodio je u organizacionim, društvenim, pedagoškim
i kritiåarskim delatnostima. Posebnu paÿwu je posvetio opštem pitawu „po-
dvojenosti" koju umetnici doÿivqavaju zbog razlika izmeðu svojih unutrašwih
stvaralaåkih pogleda i potreba i specifiånih zahteva i oåekivawa sredine u
kojoj ÿive i rade. Posebno se zadrÿao na povesti o sluÿewu kulturi, åemu je u
svoje doba bio potpuno predan i Stevan Stojanoviã Mokrawac. U istom pogla-
vqu, Josif je izneo i analitiåke poglede na Ÿivkoviãeva dela koja je ocenio
kao najznaåajnija: Epikon (Simfonijski prolog), Åetiri horske svite, Juÿnoslo-
venske seqaåke igre i baletske scene Zelena godina. Kroz ovaj pregled je prikazao
naåin na koji je kompozitor svoje stavove i ideje transponovao u tonske reåi.
Notnim primerima je pokazao wihov oblik, strukturu i druge formalne zani-
mqivosti. Iscrtao je i paralele izmeðu Ÿivkoviãevih kompozicionih postu-
paka i metoda stvaralaåkog rada koje su karakterisale opuse svetski poznatih
kompozitora — Igora Stravinskog, Morisa Ravela, Bele Bartoka, a posebno je
istakao srodnost Ÿivkoviãevih i Mokrawåevih manira u horskoj muzici i
bliskost Ÿivkoviãeve sinteze narodnih melodija i savremenih kompozicionih
postupaka sa muziåkim jezikom Josipa Slavenskog. Zaokruÿujuãi prvo poglavqe
kwige, Josif je sistematiåno predstavio stvaralaåki opus svog profesora, na-
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vodeãi taksativno pojedinaåna Ÿivkoviãeva dela po ÿanrovima: klavirska, ka-
merna i instrumentalna, simfonijska i vokalno-simfonijska, solo pesme, vo-
kalnu muziku, duhovnu muziku, obrade crkvenih narodnih pesama, scensku muzi-
ku, filmsku muziku i muziku posveãenu deci i omladini.

Uz kompozitorsku delatnost koju je ocenio kao izuzetno plodnu i znaåajnu,
Josif je sagledao i ostale Ÿivkoviãeve aktivnosti, duhovno bliske komponova-
wu. U drugom poglavqu kwige je predstavio umetnikov pristup muziåkoj anali-
zi, opisujuãi je kao osmišqeno ponirawe u tonsku materiju, kao konkretnu, u
reå presaðenu stvaralaåku metodu. Posebno je komentarisao poznatu Ÿivkovi-
ãevu kwigu — analizu Mokrawåevih Rukoveti. Prema Josifovim reåima, iz ko-
jih kroz åitavu monografiju prosijava iskreno oduševqewe, Milenko Ÿivko-
viã je i u analitiåkom poslu bio duboko posveãen i precizan stvaralac; pro-
nicao je u samo jezgro Mokrawåevog umetniåkog åina i osobenom analizom ton-
ske graðe Rukoveti doprineo „produbqivawu i oseãawu duha i sluha" narodnih
napeva koji su ovom kompozitoru bili polazni materijal u izgradwi najpozna-
tijih spletova pesama u oblasti srpske horske svetovne muzike. Josif je Ÿivko-
viãeva zapaÿawa pohvalio kao izuzetno vredna, postupna u izlagawu i gradi-
rawu.

Kao što je u Ÿivkoviãevim analitiåkim koracima u pristupawu Rukove-
tima prepoznao više od profesionalnih razmišqawa i jednostavne potrebe
teoretiåara za sistematizacijom, Josif je i Nauku o harmoniji, najpoznatiji
Ÿivkoviãev pisani doprinos ovoj oblasti muziåke teorije, ocenio kao kwigu
koja premašuje znaåaj praktiånog uxbenika. Åitavo poglavqe svoje kwige je po-
svetio ovom prikazu. Naglasio je da je Ÿivkoviã imao posebno istanåan sluh za
harmonsku dopunu srpskih narodnih napeva koja je åesto bivala nesaglasna sa
logikom zapadnoevropske nauke o višeglasju. Podsetio je, u tom kontekstu, i da
je generacijama — od Kornelija Stankoviãa do Qubice Mariã — vodeãa misao
najpoznatijih srpskih kompozitora bila upravqena prema prirodi i duhu na-
rodnog pevawa. Istakao je i Ÿivkoviãevu sistematiånost u izlagawu — o svr-
stavawu višezvuka, modulacijama, monistiåkom i dualistiåkom shvatawu o po-
stanku durskog i molskog akorda, o vaÿnosti originalnog, slikovitog naåina
obeleÿavawa akordskih sklopova, itd.

I u ovom poglavqu prepoznatqiva je Josifova potreba da kroz raznovrsne
Ÿivkoviãeve stavove iskaÿe sopstveno viðewe vaÿnih problema vezanih za mu-
ziåku umetnost. Tumaåeãi odlike temperovanog sistema i suštinu voðiånog od-
nosa meðu tonovima, Josif je svoj tekst dopunio upeåatqivim pitawima o
osnovama koje oÿivotvoruju muziåku misao, o konkretnosti i apstraktnosti mu-
ziåke umetnosti i sl. Intrigantnim Josifovim „digresijama" je proÿeta åita-
va monografija — åini se åak da bi ih bilo moguãe išåitavati kao glavni tok
wegovog teksta, odnosno kao biografov opšti doÿivqaj umetnosti i stvarala-
štva u koji je adekvatno utkana priåa o raznovrsnom stvaralaštvu Milenka
Ÿivkoviãa.

U dva završna poglavqa kwige navedene su i Ÿivkoviãeve organizatorske
aktivnosti i wegov naglašen smisao za „kolektivnu uzajamnost". Ukratko su na-
brojana i wegova spisateqska ostvarewa u oblasti publicistike, esejistike i
muziåke kritike.

Åitavu biografsku priåu o svom cewenom profesoru Josif je poentirao
posebnim akcentom — svojim dubokim intimnim utiscima o Ÿivkoviãevom pe-
dagoškom umeãu. Kao wegov odani uåenik, asistent i naslednik u nastavi kom-
pozicije na Muziåkoj akademiji u Beogradu, sa osobitom radošãu se seãao zajed-
niåkih åasova, trenutaka u kojima je oseãao sveÿivotno proÿimawe, koje je pro-
ÿivqavao kao åin samog stvarawa. Isticao je znaåaj Ÿivkoviãeve veštine u
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iznalaÿewu raznolikih puteva i prilaza mladima, koja je neophodna u indivi-
dualnom pedagoškom radu. Jednako je i cenio profesorovu strogost u zahtevima
discipline i širinu nesputanosti koju je pruÿao u odnosu prema studentskim
kompozitorskim pokušajima.

Dirqivo je prepoznati sa koliko je poštovawa Enriko Josif pisao o Mi-
lenku Ÿivkoviãu. Znakovi te naklonosti su sastavni deo Josifovog izlagawa u
svakom segmentu ove monografije. Moÿda su najizrazitije sjediweni u nekoliko
završnih misli kojima je Josif portretisao svog profesora: „On je bio duša
Muziåke akademije (…) Celog sebe, svoj talenat, prineo je darom i ÿarom onim
najvišim duhovnima idealima prosvetiteqskog uzdizawa generacija koje nastu-
paju, stvaralaåki presaðujuãi svoja iskustva u wihovo bilo, biãe i bit. Za mu-
ziåku kulturu našu, za wen razvoj, on ostaje najznaåajnija liånost u vremenu od
1945. do 1964. godine".

Nataša Salaj

UDC 821.163.41-2.09

Ivana Igwatov-Popoviã, Likovi u srpskoj ekspresionistiåkoj drami /
U tragawu za identitetom, Pozorišni muzej Vojvodine, Novi Sad 2009.

U našoj nauci o kwiÿevnosti ponajmawe su prouåavane drame. Posledwih
godina raste broj magistarskih radova i doktorskih disertacija åija je osnovna
tema drama. Stasala je mlada generacija koja je od studentskih dana bila okrenu-
ta stvarawu svog pozorišta na Filozofskom fakultetu, pisawu pozorišnih
kritika u Pozorištu, listu Srpskog narodnog pozorišta, najstarijem pozori-
šnom listu. Jedan od retkih predstavnika je upravo Ivana Igwatov-Popoviã
koja se u Pozorištu pojavquje još od 1994, kada je napisala svoju prvu kritiku
za premijeru Tri sestre A. P. Åehova u reÿiji Qubosava Majere. Ta vezanost za
ÿivot pozorišni bila je kontinuirana, svakodnevna, tako da je neosetno posta-
la deo i wenog ÿivota, naåina razmišqawa, ukusa, procewivawa. Logiåno je da
se u trenucima opredeqivawa za magistarsku temu na postdiplomskim studijama
na Filozofskom fakultetu opredelila za temu iz oblasti drame, jednu malo is-
traÿenu temu meðuratnog perioda. Bio je to velik istraÿivaåki postupak za
mladog nauånika, koji je postepeno ulazio u svet pozorišta, ali preko dramskog
predloška, sada. Tema je podrazumevala duga istraÿivawa naše beskrajno zani-
mqive i bogate meðuratne periodike. Poznato je da tek devedesetih godina me-
ðuratna dramatika na srpskim prostorima postala predmet ozbiqnih studijskih
analiza, u korpusu „otkriãa" meðuratne kwiÿevnosti uopšte.

Bilo je potrebno pronaãi mnoge dramske tekstove, analizirati ih, pro-
uåiti kroz tekstove pozorišne recepcije, uklopiti ih u sistem teorijske lite-
rature, istorijske literature, dati svoj doÿivqajno-spoznajni svet, ali na jed-
nostavan i razumqiv naåin, što je, mora se priznati, najteÿe. Istraÿivawe je
podrazumevalo prouåavawe mnoge literature iz oblasti dramaturgije, istorije
pozorišta, analize dramskog teksta i ono što je najvaÿnije — sposobnost iz-
ricawa zakquåaka, formulisawa sinteze. Studija Ivane Igwatov-Popoviã sa-
gledava pojavu dramskih dela iz specifiånog ugla, istraÿujuãi pri tom ekspre-
sionistiåke teÿwe mladih srpskih pisaca posle Prvog svetskog rata, što je
znaåilo raðawe novih, modernih kwiÿevnih tendencija u svim kwiÿevnim vr-
stama, a posebno u drami.
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Naåin koncipirawa kwige ponajviše ide u prilog toj tvrdwi. U Predgo-
voru autorka daje osnovne napomene o Ekspresionizmu, pokušava da situira dra-
mu u kwiÿevni miqe i kanališe hronološki tok posmatranih drama: Maska
Miloša Crwanskog (1918), Istoåni greh Qubomira Miciãa (1920), Kajawe
(1922) i Kabaret kod „Dve hemisfere" (1930) Aleksandra Iliãa, Neverovatni
cilindar W. V. Kraqa Kristijana (1923), Pod ruševinama Dušana Vasiqeva
(1924), Dramske gatke — Sinxiri (1922), Daãa (1921) i Grivna (1929), Centrifu-
galni igraå Todora Manojloviãa (1930), Kod „Veåite slavine" (1935) Momåila
Nastasijeviãa.

U Uvodu daje osnovne napomene o ekspresionizmu, zatim sledi Ekspresio-
nizam i drugi kwiÿevni pokreti, Odlike ekspresionizma, Ekspresionizam u srp-
skoj kwiÿevnosti, Ekspresionistiåka drama u srpskoj dramskoj kwiÿevnosti,
Motivske konstante, Sumrak sveta i tragawe za novim åovekom, i posle anali-
ziranih drama sledi Zakquåak.

Sve kwiÿevne pojave prvo pokušava da situira u društveni kontekst. Zato
u uvodnim reåenicama naglašava da je prva polovina HH veka ispuwena apsur-
dom i anarhijom. Prvi svetski rat prouzrokovao je duhovne kome åoveåanstva.
Kao poseban oblik kwiÿevnog istraÿivawa ekspresionistiåke poetike, pogo-
tovo u Nemaåkoj, bila je drama.

Tipiåno ekspresionistiåka drama u srpskoj dramskoj kwiÿevnosti ne po-
stoji, ali moÿemo govoriti o novim stremqewima u drami Maska Miloša Cr-
wanskog. Od wenog pojavqivawa, pa sve do drame Momåila Nastasijeviãa Kod
„Veåite slavine", moÿemo govoriti o prisustvu ekspresionistiåkih motiva. I
kroz analizu jedanaest drama, koje slede, Ivana Igwatov-Popoviã pokušava da
provede nit motiva ekspresionizma.

Maska ima, iako je to protivreåno stavu autora drame, najviše ekspresio-
nistiåkog uticaja.

Qubomir Miciã je svojim Istoånim grehom napravio åudnu mešavinu iz-
meðu poezije i drame.

Kod Aleksandra Iliãa u Kajawu i Kabaretu kod „Dve hemisfere" i kod Du-
šana Vasiqeva u drami Pod ruševinama pronalazimo zgaðenost nad poretkom
koji se odrÿao i posle rata. Prisutna je kritika društva, nesposobnog da po-
krene promene, a nezainteresovano posmatra propadawe åistog Åoveka.

Ÿivojin Vukadinoviã u Neverovatnom cilindru narugao se kompletnom po-
retku i društvu.

Dramske gatke Ranka Mladenoviãa predstavqaju sam vrh dramskog stvarala-
štva. Uspeo je da napravi predloÿak za pozorišno izvoðewe, ali i scenario za
film. Objedinio je u tri Gatke mitskog åoveka sirove snage, kritiku odnosa
roditeq — dete i vladar — narod.

U Centrifugalnom igraåu Todora Manojloviãa, nasuprot Åoveku koji na
svaki naåin pokušava da povrati smisao svog postojawa, postavqa vodeãu klasu,
pri åemu se istiåe nepremostiv jaz izmeðu wih.

Momåilo Nastasijeviã, neprikosnoveni mistik, dramu Kod „Veåite slavi-
ne" radi suprotno pravilima poetike Aristotela. Zvuk, najdominantniji eks-
presionistiåki motiv, prisutan je kod Nastasijeviãa i on povezuje mitsko,
greh kao poåetak, incest i ponovno roðewe proåišãenog biãa.

Ivana Igwatov-Popoviã preko teorijskih postulata ekspresionistiåke
drame, preko motivskih konstanti Toposa straha, Toposa kosmosa, Toposa tela,
Toposa preobraÿewa, Toposa zvuka i ritma, Toposa smrti i Toposa boja ide na
pojedinaåne analize jedanaest drama, što je najlepši deo ove kwige. Autorka ne
pripada mladoj generaciji istraÿivaåa u kwiÿevnosti koji po svaku cenu guše
kwiÿevni tekst nekim teorijskim postulatom. Ona se trudi da svojim pesniå-
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kim habitusom osvetli pesniåku osnovu dramskog dela. Sa uÿivawem sam pro-
åitavala wene analitiåke i zakquåne ocene kod osam dramskih pisaca. Znam da
joj je najdraÿi Ranko Mladenoviã i Dramske gatke. Tu je ono jezgro iz kojeg se
razvila velika studija o kompletnom delu Ranka Mladenoviãa — teorijsko-kri-
tiåarskom, ali i dramskom. Mladenoviãeve Gatke su scenario za film. U ÿeqi
da poveÿe savremeno s neåim autohtonim, domaãim, zasnovanim na nacional-
nim izvorima, pre svega na narodnom stvaralaštvu i na onim tekovinama do-
maãe kwiÿevnosti koje su u najveãoj meri saåuvale izvornu åistotu, Ranko Mla-
denoviã stvara Dramske gatke. Zalaÿe se za intuitivnu reÿiju, onu koja unutra-
šwe konflikte åoveka pretvara u iluziju, u simbol. Svoje stavove o intuitiv-
noj reÿiji Mladenoviã je primewivao u dramama koje je pisao. Ranko Mladeno-
viã se zalagao za prikazivawe qudskog bola.

Moje oduševqewe budile su stranice posveãe analizi drama: Maske, Cen-
trifugalni igraå, Neverovatni cilindar W. V. Kraqa Kristijana, Kod veåite
slavine, u kojima sam postepeno otkrivala sintezu inspirativne kwiÿevno-teo-
rijske analize i obiqa åiwenica i saznawa vezanih za period (kwiÿevni i
društveni), za ÿivot autora koji utiåe na samo delo, iskazanu jasnim i lepim
poetskim jezikom.

Sistemom eliminacije, odbacivawem suvišnih spoqašwih detaqa autor-
ka dolazi do Zakquåka u kojem pokušava da apstrahuje ono što je najvaÿnije za
ekspresionistiåku dramu:

„— šokirati uÿivaoca umetniåkog dela i oteti wegovu svest automatizmu
opaÿawa;

— destrukcija normalnosti, stvarawe nereda, bio je stav ekspresioni-
stiåkog umetnika, koji nisu pristupali stvarnosti analitiåki, veã su u woj
traÿili simbole svojih slutwi;

— u opisima se niÿu isprekidani prizori razliåitih delova opaÿawa,
åime se postiÿe simultanost;

— teÿilo se prevladavawu vremena i prostora što je dovelo do apstrakt-
ne univerzalnosti;

— pesniåka reå je redukovana u duhu novog teatra;
— paÿwa je poklawana samoj reåi, ali i zvuåawu;
— sama drama je imala za ciq da se obraåuna sa odreðenim stawem stva-

ri…"
Retko se kod nas dešava da se, åak i kada se naglašava da se pišu teatro-

loški radovi i kwige, susretnu pozorišna izvoðewa. Ovde su u dodatku date
podele pozorišnih predstava posmatranih drama.

Reåju, Ivana Igwatov-Popoviã je redak primer mladih istraÿivaåa nauå-
nika koji su se poduhvatili tako znaåajne i velike teme i pokušali da to stave
u okvire jedne kwige, pokazujuãi uzornu istraÿivaåku posveãenost i izuzetno
poznavawe strane i domaãe literature, o åemu svedoåi impresivan popis dela u
Bibliografiji.

Stil Ivane Igwatov-Popoviã se odlikuje preciznošãu, bez nepotrebnih
kitwastih digresija, jer ona traga za suštinom problema koji posmatra. Posle
temeqnog teoretskog razmatrawa dramskog teksta, konkretne analize likova,
dramaturških odlika i drugih literarno-stilskih karakteristika dela, Ivana
ne insistira na konaånim ocenama dramskog ostvarewa, ostavqajuãi otvoren
prostor za daqa istraÿivawa.

Prateãi proces pozorišnog rada, rekla bih „iznutra", preko dugog pri-
premnog rada na listu Pozorište, na raznim bogatim i znaåajnim izdawima
Srpskog narodnog pozorišta, ÿiveãi ÿivot pozorišta svakodnevni preko pred-
stava i priåa o wemu, Ivana Igwatov-Popoviã je stasala u jednog od aktivnih,
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da ne kaÿem najmlaðih, saradnika Zbornika Matice srpske za scenske umetnosti
i muziku, objavqujuãi zapaÿene studije. Zanimqiv je wen naåin da od konkretne
predstave Tako je moralo biti Branislava Nušiãa, u reÿiji Egona Savina, kre-
ne dijahrono, da nam dâ studiju dosadašwih izvoðewa.

Iz tako dubinskog pristupa problematici ekspresionistiåke drame sa-
svim prirodno je išao taj veliki i široki, sveobuhvatan pogled na stvarala-
štvo Ranka Mladenoviãa, što je rezultiralo doktorskom tezom posveãenom we-
govom stvaralaštvu.

I na kraju — kwiga Likovi u srpskoj ekspresionistiåkoj drami (U tragawu
za identitetom) Ivane Igwatov-Popoviã znaåajan je doprinos prouåavawu na-
še nedovoqno poznate meðuratne dramske kwiÿevnosti.

Vesna Kråmar

UDC 398(497.11)

Dimitrije O. Golemoviã, Krstivoje, Društvo za oåuvawe
srpskog folklora „Gradac", Vaqevo 2008.

O istaknutim, darovitim nosiocima srpske seoske muziåke tradicije izu-
zetno retko se objavquju radovi monografskog tipa, iako je wihovo umeãe osno-
va za mnoge etnomuzikološke radove. Dok struåwaci u zemqama u našem okru-
ÿewu svoje kazivaåe na terenu — muziåare (pevaåe, sviraåe, graditeqe instru-
menata) i igraåe — prate tokom više decenija i dijahrono beleÿe konstante i
promene u wihovom repertoaru i stilskim karakteristikama wihovih izvoðe-
wa, kod nas su oni najåešãe samo pomenuti imenom u struånim radovima, a da
se o wima samima, wihovom ÿivotu i umeãu ne zna gotovo ništa. Monografija
o kojoj je ovde reå nastala je kao plod višedecenijske saradwe etnomuzikologa
Dimitrija Golemoviãa sa jednim od wegovih kazivaåa, i u tom pogledu predsta-
vqa veliki i znaåajan izuzetak.

Ime samoukog muziåara Krstivoja Subotiãa (1924—2004) iz sela Oseåeni-
ce kod Mionice veoma je dobro poznato našim etnomuzikolozima više razli-
åitih generacija, pa i mnogobrojnim qubiteqima tradicionalnog svirawa na
Balkanu. Wegovo umeãe je etnomuzikološki i etnokoreloški obraðeno u zaseb-
noj monografiji pre više od dve decenije,1 a snimci wegovog svirawa i peva-
wa objavqeni su u okviru zvuånih antologija srpske tradicionalne muzike.2 Su-
botiã je bio izvanredan muziåar, multiinstrumentalista — svirao je na svira-
li, dvojnicama, diplama, listu, okarini, klarinetu, klanetu, trubi, bariton-
-trubi i kavalu. Poznavao je razliåite tehnologije gradwe i odrÿavawa narod-
nih instrumenata i bio je uspešan pedagog u oblasti tradicionalnog muziåkog
stvaralaštva. Uz to, poznavao je veãi broj narodnih orskih igara i bio odliåan
igraå. Višestruki je pobednik domaãih takmiåewa sviraåa, uåesnik najvaÿni-
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1 Dimitrije O. Golemoviã, „Narodni muziåar Krstivoje Subotiã", u: Istraÿivawa
1. Vaqevska Kolubara, Narodni muzej Vaqevo, Vaqevo 1984, 9—153; Olivera Vasiã, „Kolo
u tri Krstivoja Subotiãa", nav. delo, 154—182.

2 Dimitrije O. Golemoviã i Dragoslav Deviã, Srpska narodna muzika, The Balkan's & Its
Musical Roots, Melomarket, Beograd 1994 / CD praãen etnomuzikološkom studijom; Dimitrije O.
Golemoviã i Katarina Kneÿeviã, SRBIJA, Antologija srpske narodne muzike, Archives internatio-
nales de musique populaire, Musée d'ethnographie, Geneve 1999/ CD praãen etnomuzikološkom
studijom.



jih smotri narodnog stvaralaštva u zemqi i van we i demonstrator na struå-
nim seminarima za tradicionalnu muziku Jugoslavije i Srbije. Za mnoge po-
štovaoce, ne samo u Srbiji veã i u inostranstvu, wegovo ime je predstavqalo, a
i danas je, sinonim za pravog nosioca tradicionalnih znawa o narodnom svi-
rawu, pa i za predstavnika srpske seoske patrijarhalne kulture u wenom najple-
menitijem vidu.

Publikacija o kojoj je ovde reå plod je multimedijalnog, interdiscipli-
narnog pristupa sagledavawu svih aspekata Subotiãevog znawa i iskustva. Kwi-
ga, sa dva priloÿena nosaåa zvuka i slike (CD i DVD), pruÿa sveobuhvatan
uvid u znawa koja je ovaj višestruko talentovani åovek posedovao i od velike je
vrednosti kao izvor neposrednih informacija za istraÿivaåe ne samo iz obla-
sti etnomuzikologije i etnokoreologije, veã i etnologije, antropologije i fi-
lologije. Priloÿeni CD sa zvuånim snimcima sadrÿi 35 numera, veãinom do
sada neobjavqenih snimaka Subotiãevog svirawa, pevawa i kazivawa. Nosaå
slike i zvuka (DVD) sadrÿi tri video zapisa — jedan iz 1988, i dva iz 2004.
godine; prva dva su naåiwena u selima, a posledwi na koncertu narodnog stva-
ralaštva odrÿanom u okviru Beogradskih muziåkih sveåanosti (2004).

Poglavqa kwige su posveãena razliåitim znawima i iskustvima kazivaåa,
a informacije u wima potkrepqene su sadrÿajem numera na priloÿenim snim-
cima. Na taj naåin, sadrÿaj prvog poglavqa, Krstivoje o… donosi kazivawa o
razliåitim narodnim obiåajima, znawima i iskustvu vezanim za prirodu i at-
mosferske pojave, o natprirodnim biãima i pojavama. U drugom poglavqu govo-
ri se o narodnom stvaralaštvu i muzici, svirawu i igrawu. Tu su i Subotiãe-
va liåna viðewa pojedinih instrumenata i pojedinih igara. Referencama na
ove podatke mogu se smatrati izuzetno zanimqive numere na audio CD-u, o koji-
ma ãe u nastavku biti više reåi.

U poglavqu Drugi o Krstivoju navedeno je na koji naåin su se o ovom „na-
rodnom umetniku" izraÿavali poznavaoci i poštovaoci wegovog umeãa: od
srodnika i zemqaka do znamenitih etnomuzikologa i etnokoreologa koji su sa
wime saraðivali.

Poglavqe Åovjek je åovjeku korijen donosi preko dve stotine izreka i po-
slovica i nekoliko narodnih zdravica, kako ih je kazivao Subotiã, a poglavqe
Kratke priåe i legende sadrÿi, izmeðu ostalog, i verovawe o postanku muziåkih
instrumenata.

Posebnu zanimqivost i vrednost publikacije åine notno (vizuelno) i
zvuåno (auditivno) predstavqeni podaci o qudskom doÿivqavawu zvukova iz
neposrednog okruÿewa i iz prirode, zabeleÿeni zahvaqujuãi kazivaåevoj pri-
rodnoj radoznalosti, izuzetnoj nadarenosti, umešnosti i kreativnosti. U po-
glavqu Zvuci kolubarskih vodenica3 nalaze se notni zapisi Krstivojeve vokalne
interpretacije sedam razliåitih zvukova koji se mogu åuti u vodenicama u odre-
ðenim fazama mlevewa ÿita. Zapisi ove vrste su u celokupnoj našoj etnomuzi-
kološkoj literaturi izuzetno retki; s druge strane, oni su od nemerqivog zna-
åaja za sagledavawe ukupnog zvuånog znakovnog sistema naše patrijarhalne sre-
dine. Na ovu malu zbirku qudskih interpretacija zvukova iz okruÿewa nadove-
zuju se i audio snimci wegovih imitacija oglašavawa ÿivotiwa — divqih (sr-
ne, laneta, srndaãa; divqih sviwa; vuka, vuåice i wihovog podmlatka; sove, or-
la, ãuka i drugih ptica), u kontekstu odreðenih situacija koje kazivaå opisuje,
neretko povezanih sa odreðenim dobom godine, i oglašavawem domaãih ÿivoti-
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3 Ålanak pod identiånim naslovom, u kojem je podrobno opisano Krstivojevo kazi-
vawe na ovu temu i notni zapisi, objavqen je u kwizi: Dimitrije O. Golemoviã, Åovek kao
muziåko biãe, Biblioteka XX vek, Beograd 2006, 193—199.



wa. Tu je opisano i zvuåno opštewe åoveka / påelara sa påelom maticom. Ovoj
grupi snimaka tematski se pridruÿuje i bajawe od ujeda razliåitih vrsta zmija.
Numere o kojima je reå nalaze se na audio CD-u, brojevi 12, 16, 20 i 24.

Dva kratka poglavqa, Što nema, ni car ne veåera i Crtice iz druÿewa sa
Krstivojem, predstavqaju svedoåanstvo o liånom odnosu kazivaåa sa terena i
struåwaka koji sa wim saraðuju. Tu se nalaze odlomci wihovih razgovora i
autorova polemiåki intonirana razmišqawa o (ne)moguãnostima dostojnijeg
tretmana tradicionalne muzike i wenih nosilaca u našoj sredini. Posebno su
izloÿeni zanimqivi primeri iz terenskog iskustva autora i zgode sa zajedniå-
kih putovawa i snimawa. Znaåaj ovakvih beleÿaka etnomuzikologa u tome je što
one, iako najåešãe ostaju neobjavqene, same za sebe predstavqaju vaÿan i upeåa-
tqiv izvor neposrednih iskustava koja oblikuju celokupan odnos istraÿivaåa
prema terenu koji obraðuje, qudima koje tamo sreãe i, konaåno, odreðuju meru
wegove moralne odgovornosti u analitiåkom i nauånom pristupu prikupqenoj
graði.

Centralno poglavqe Narodni muziåar Krstivoje sadrÿi saÿete podatke o
kazivaåevom umeãu, i to ne samo kao sviraåu, nego kao kompletnom samoukom
narodnom muziåaru; fenomen ovako svestrane stvaralaåke liånosti do sada ni-
kada nije bio obraðen na ovaj naåin u domaãoj etnomuzikološkoj literaturi.
Slede notne transkripcije preko sedamdeset kola u Subotiãevom izvoðewu na
svirali, dvojnicama, bariton-trubi i listu. Informacije koje ovim transkrip-
cijama dobijamo dopuwene su zvuånim zapisima pesama i blizu trideset kola na
raznim instrumentima. Posebnu teÿinu svemu daju video zapisi na DVD-ju, gde
se, izmeðu ostalog, uz brojne informacije o lokalnom govoru, ÿivotnom ambi-
jentu i likovima, moÿe videti sviraåeva aplikatura — naåin dobijawa odreðe-
nih tonova na raznim instrumentima (kombinacijama otvorenih i zatvorenih
rupa za svirawe), što je åesto, i pored postojeãeg notnog i zvuånog zapisa, ne-
moguãe rekonstruisati bez grafiåke predstave ili video snimka.

Na kraju kwige nalazi se poglavqe Krstivoje — kratka biografija, a za
wim slede dokumentarne fotografije.

Ova monografija zanimqiva je ne samo za struåwake razliåitih profila,
veã i za širok krug åitalaca. Pisani, zvuåni i vizuelni dokumenti upotpuwuju
portret jednog svestranog samoukog seoskog muziåara, ali predstavqaju i vredno
svedoåanstvo o odabranim segmentima tradicionalnog seoskog naåina ÿivota,
mišqewa, govora i muzicirawa u vaqevskom kraju.

Jelena Jovanoviã

UDC 784.031.4(497.113)

KOLEDA U GORWEM BANATU I POMORIŠJU

Dušan Dejanac, Licem za suncem, Borac, Kikinda 2009.

U mnogim istorijskim, etnološkim i etnomuzikološkim tekstovima u ko-
jima je razmatrana obiåajna praksa gorweg Banata i Pomorišja, kao i u brojnim
monografijama gradova i sela sa ovih teritorija, zabeleÿeno je mnoštvo poda-
taka o praznovawu boÿiãnih obiåaja Srba tokom druge polovine H¡H i prve po-
lovine HH veka. Meðutim, podaci o izvoðewu koledarskog ophoda, odnosno, ka-
ko su to pomoriški Srbi poåetkom HH veka govorili, izvoðewu koleda, veoma
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su retki i nepotpuni. Zbog toga je u folkloristiåkoj literaturi zabeleÿeno
svega nekoliko koledarskih pesama koje su na ovom podruåju izvoðene,1 dok su
plesni i igraåki elementi, koji su bili sastavni deo koledarskog ophoda, do
danas ostali gotovo nepoznati, åak i struånoj javnosti.2 Jedan od razloga za po-
javu ovog golemog nedostatka u saznawima o našoj nekadašwoj obiåajnoj praksi
jeste taj što su fokloristiåka istraÿivawa bivala bazirana prvenstveno na
obradi podataka, uglavnom svedoåanstava, koja su metodom intervjua beleÿena na
„terenu" u razgovorima sa najstarijim meštanima. Arhivski rad je zbog toga go-
tovo po pravilu zanemarivan. Istoriografsko-arhivska istraÿivawa tradici-
onalne kulture, meðutim, mogu otkriti mnogo nepoznatih åiwenica, osvetliti
prošlost na drugaåiji naåin, ali, sa druge strane, i otvoriti novo poglavqe u
metodološko-teorijskim orijentacijama naše folkloristike.

Tokom višegodišweg posveãenog tragawa po arhivskim riznicama Novog
Sada, Arada, Segedina, Kikinde i drugih mesta, Kikinðanin Dušan Dejanac sa-
kupio je iznenaðujuãe bogatu graðu o koledarskom ophodu koji se izvodio na
prostoru gorweg Banata i Pomorišja. S obzirom na specifiånosti kultur-
no-istorijskih prilika ovog graniånog podruåja, åija je istorijska sudbina me-
taforiåno iskazana sintagmom da ono predstavqa „mrtvu straÿu srpstva", a o
åemu autor piše na samom poåetku kwige, u gorwem Banatu i Pomorišju su, sve
do prvih decenija HH veka, oåuvana ÿiva seãawa na izvoðewe koledarskog opho-
da tokom Boÿiãnih praznika. U skladu sa razbuktalim nacionalno-rodoqubi-
vim teÿwama, åiji je ciq bio usmeren na oåuvawe i promovisawe „iskonskih,
tradicionalnih vrednosti srpske kulture", pojedini srpski novinski listovi
tog vremena objavqivali su tekstove o izvoðewu koledarskih obiåaja na ovom
podruåju i izveštaje o wihovim scenskim prezentacijama, a štampane su i
mnoge pesmarice u åiji sadrÿaj su uvršãeni tekstovi koledarskih pesama. Iako
predstavqa bogat materijal za sve vrste folkloristiåkih istraÿivawa, ova gra-
ða je godinama izmicala paÿwi struåwaka, te ostajala sakrivena u arhivskim
depoima.

Zahvaqujuãi prvenstveno upornom arhivskom radu, tokom kojeg je naišao
na brojne podatke o gorwobanatskim i pomoriškim koledama, Dušan Dejanac je
odluåio da sakupqeni materijal objedini i obelodani. Kwiga Licem za suncem
predstavqa, stoga, pokušaj ideal-tipske rekonstrukcije koledarskog ophoda u
gorwem Banatu i Pomorišju, koja ukquåuje i sakupqene tekstove pesama, kao i
analizu opisa koledarskih plesova. Ova kwiga je nastala, ponovimo to, prven-
stveno na osnovu arhivske graðe, odnosno novinskih ålanaka i pesmarica, koje
odraÿavaju jake ideloško-nacionalne aspiracije srpske kulturne javnosti s po-
åetka HH veka. Otuda ideja da pojedini elementi koledarskog ophoda, naroåito
oni plesni i igraåki, predstavqaju odbleske ritualne prakse iz vremena pre
primawa hrišãanstva, odnosno iz doba „iz davnih davnina", kako je to u listu

169

1 Najznaåajniji izvori u kojima su zabeleÿene koledarske pesme sa ovog podruåja su:
Tihomir Ostojiã, „Obredne pesme u Potisju", Karaxiã, br. 6—7, Aleksinac 1900; Mila
Bosiã, Godišwi obiåaji Srba u Vojvodini, Muzej Vojvodine, Vojvoðanska banka, Prometej i
IKP „Monada", Novi Sad 1996, 106—108; Mladen Markoviã, Karakteristiåne obredne i
obiåajne pesme i igre zimskog ciklusa kod Srba u Vojvodini, magistarski rad, rukopis,
FMU, Katedra za muzikologiju i etnomuzikologiju, Beograd 1988, 50; Jelena Jovanoviã,
Pevaåko nasleðe Srba u gorwem Banatu u Rumuniji u svetlu autohtone i preuzete muziåke
prakse, magistarski rad, rukopis, FMU, Katedra za muzikologiju i etnomuzikologiju,
Beograd 2001, 69—73, primer 3.

2 Opisne podatke o izvoðewu koledarskih plesova u Aradu, preuzete iz teksta
Ištvana Kolarova, koji je objavqen 1912. godine, navodi i maðarski etnokoreolog Laslo
Felfoldi (László Felföldi). Laslo Felfoldi, Plesne tradicije Srba u Pomorišju, Samo-
uprava Srba u Maðarskoj, Budimpešta, 37—38.



Zastava nadahnuto formulisano. Mada bi je, ipak, trebalo sagledavati u okviru
specifiånog društveno-istorijskog i kulturnog konteksta obiåajne prakse Sr-
ba tokom posledwih decenija nekada moãne Austrougarske monarhije, ova graða
zbog toga nije mawe vredna. Naprotiv, iznenaðuje broj i raznovrsnost tekstova
pesama koje su gotovo sve objavqene u celini, što, svakako, predstavqa veliki
izazov za buduãa komparativna istraÿivawa srpske narodne kwiÿevnosti. Ku-
riozitet predstavqa i åiwenica da su objavqena i dva notna zapisa koledar-
skih pesama, što otvara moguãnost etnomuzikoloških tumaåewa ove graðe. Na-
posletku, ali ne i na posledwem mestu, u domenu etnokoreologije, pa i opšte
folkloristike, gotovo epohalno otkriãe predstavqaju podaci o izvoðewu spe-
cifiånih plesova u okviru koledarskog ophoda na ovoj teritoriji, a koji nisu
registrovani u verzijama izvoðewa koledarskog ophoda na drugim, åak i mnogo
zabitijim podruåjima. Pored plesova koji su izvoðeni uz pevawe narativnih
pesama, a moguãe je i uz gajde (gajdaš je obavezno bio u sastavu koledarske povor-
ke), tokom ophoda su izvoðene i mnoge, kako je to nazivano, „figure", odnosno
imitativni plesni gestovi. Oni su izvoðeni na zapovest „kolovoðe", a wihovi
motivi su mogli biti raznovrsni: „kako se gradi kuãa na åetiri stuba", „kako
se peã pravi u kuãi", „kako izgleda astal", „kako se quba preko plota qubi",
„kako ono Turci pred Beograd stigoše" itd.

Osim graðe koja je preuzeta iz pojedinih novinskih listova i pesmarica,
kwiga sadrÿi i uvodne segemente u kojima Dušan Dejanac åitaoca obaveštava o
istoriji naseqavawa Srba u gorwem Banatu i Pomorišju, a potom i o opštim
odlikama praznovawa koleda u juÿnoslovenskoj obrednoj praksi. U vidu dvostru-
kog pogovora, objavqeni su znaåajni komentari o tekstovima pesama koje je na-
åinio Milenko Mihaqåiã, kao i etnokoreološke analitiåke napomene o kole-
darskim plesovima i imitativnim igrama, iz pera Selene Rakoåeviã

Iako obojeni ideološko-estetskim nazorima srpskog romantizma, opisi
koledarskog obreda objediweni u kwizi Dušana Dejanca Licem za suncem, pred-
stavqaju znaåajnu graðu za sve prouåavaoce srpske tradicionalne kulture. Pri-
likom rekonstrukcije nekadašwe obredno-obiåajne prakse gorweg Banata i Po-
morišja, treba ih, ipak, uzimati sa oprezom, jer uprkos priliåno preciznim
koreološkim naznakama i bogatstvu skupqenih stihova pesama, åitalac ostaje
uskraãen za mnoge etnološke pojedinosti, te tako mnoga pitawa vezana za odre-
ðewe širih kontekstualnih okvira koledarskih obiåaja ostaju bez odgovora. Na
primer: Kada se taåno praktikovao koledarski ophod u gorwem Banatu i Pomo-
rišju: na Badwi dan ili prvog dana Boÿiãa? Da li se izvodio samo jedan ili
više dana? Da li su obilaÿene sve kuãe u selu? Da li je postojao utvrðen redo-
sled obilaska pojedinih domaãinstava? Da li su se koledari najpre okupqali u
kuãi jednog od uåesnika ili, na primer, u crkvenoj porti? Da li se u pojedinim
imitativnim gestovima moÿe uoåiti odreðen uticaj centralnoevropske, maðar-
ske i/ili rumunske obiåajne prakse? itd.

Mada navedena kontekstualna pitawa ostaju bez odgovora, graða o izvoðewu
koleda u gorwem Banatu i Pomorišju objavqena u kwizi Dušana Dejanca pod
nazivom Licem za suncem, neposredno odslikava neospornu istorijsku åiweni-
cu koliko je obredno-obiåajni, a samim tim kulturni ÿivot Srba na ovom pod-
ruåju bio samosvojan, bogat i raznovrstan tokom prethodnih stoleãa.

Selena Rakoåeviã
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Brankoviã, Vuk 84

— Grgur 84
— Ðurað 84, 87
— Mara 84
— Stefan 84

Bratiã, Dobrila 92, 104, 112
Brele, Ÿizela (Brelet, Giselle) 159
Breht, Bertold (Brecht, Bertolt) 80
Brinkman, Rajnhold (Brinkmann, Reinhold)

157
Britn, Benxamin (Britten, Benjamin) 11
Briš, Barbara David 123, 124
Brjusov, Valerij Jakovqeviå (Brysov, Va-

leriö Äkovleviå) 69
Buzoni, Feruåo Benvenuto (Busoni, Ferruc-

cio Benvenuto) 157, 158, 159
Bulez, Pjer (Boulez, Pierre) 157, 158, 159,

160
Buwuel, Luis (Buñuel, Luis) 81, 82, 112
Bursaã, Andrej 8
Bucko, Jurij (Bucko, Yriö) 10

Vagner, Rihard (Wagner, Richard) 46
Vajl, Kurt (Weil, Kurt) 160
Vajninger, Oto (Weininger, Otto) 102, 112
Vajs, Hedi (Weiss, Hedy) 125
Vasiqev, Dušan 164
Vasiã, Olivera 166
Veber, Karl Marija fon (Weber, Karl-Maria

von) 46
Vebern, Anton fon (Webern, Anton von) 157,

158
Vedrinska, Marija Andrejevna (Vedrinskaä,

Mariä Andreevna) 63
Velš, Irvin (Welsh, Irvine) 125
Verdi, Ðuzepe (Verdi, Giuseppe) 41, 46
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Verešåagin, Aleksandar Aleksandroviå Cu-
kov (Vereøagin, Aleksandr Aleksandro-
viå Cukov) 38

Veselinoviã-Hofman, Mirjana 155—160
Vesniã, Radoslav 38
Vikentije, jeromonah 56, 60
Vile, Franc (Wille, Franz) 122
Vinaver, Stanislav 84, 85, 100, 109, 112
Vital, Arnold (Whittall, Arnold) 156
Volk, Petar 38
Vrebalov, Aleksandra 7—36
Vujanoviã, Slobodan 116, 127
Vujiã, Joakim 145, 146
Vujoševiã, Filip 116, 127
Vukadinoviã, Ÿivojin 164
Vuåkoviã, V. 160

— Radovan 93, 112
— Tihomir 112

Gavriloviã, Milorad 147
Galanina, Y. 71
Garses, Majkl Xon (Garces, Michael John) 7,

8, 12, 13, 15, 16, 18, 21, 28, 36
Ger, Lidija (Goehr, Lydia) 156
Gerasim, jeromonah 54
Gerbran, Alen (Gheerbrant, Alain) 72, 89, 96,

106, 112
German, episkop Nove Patre / German Neon

Patron 54, 55, 56, 57, 60
Giniã, Dimitrije 38, 147
Gluk, Kristof Vilibald (Gluck, Christoph

Wilibald) 46
Golemoviã, Dimitrije O. 166—168
Golovaåeva, A. G. 69, 73
Golovin, Aleksandar Jakovqeviå (Golovin,

Aleksandr Äkovleviå) 74
Gordiã, Isidora 96, 112
Gorki, Maksim — Aleksej Maksimoviå Pje-

škov (Gorkiö, Maksim — Alekseö Mak-
simoviå Peškov) 69

Gotovac, Jakov 46
Gošiã, Dragoqub 38

— Nikola 148
Grabner, Herman (Grabner, Hermann) 161
Grgurova, Milka 147, 148
Gribojedov, Aleksandar Sergejeviå (Gribo-

edov, Aleksandr Sergeeviå) 66
Grigorije 56
Grol, Milan 148
Grujiã, Radoslav 57
Gubajdulina, Sofija Asgatovna (Gubaöduli-

na, Sofiä Asgatovna) 10
Guqanicka, Natalija Sergejevna (Gulänic-

kaä, Nataliä Sergeevna) 8, 9
Guno, Šarl Fransoa (Gounod, Charles-Fran-

çois) 46

D'Endi, Vensan (D'Enndue, Vincent) 161
Dalhaus, Karl (Dahlhaus, Carl) 9, 158, 159

Damjan Vatopedski 55, 56, 60
Dankan, Isidora (Duncan, Isadora) 61, 74,

75, 76, 78
Dvorÿak, Antowin (Dvo›ák, Antonin) 46
Deviã, Dragoslav 166
Dejanac, Dušan 168—170
Dejvis (Davis), K. 159
Dekanoviã, Ivo 82, 112
Delib, Leo (Delibes, Leo) 46
Denisov, Edison Vasiqeviå (Denisov, Çdi-

son Vasilüeviå) 10
Deniã, Miomir 37, 43, 46, 47, 49
DeNora (DeNora), T. 156
Deretiã, Jovan 80, 112
Despiã, Dejan 160—163
Diniã, Nikola 38
Dinuloviã, Predrag 144
Dionisije, jeromonah 55, 56, 58, 60
Djagiqev, Sergej Pavloviå (Dägilev, Ser-

geö Pavloviå) 43
Dobrinoviã, Pera 148
Doerti, Majkl (Daugherty, Michael) 7
Doniceti, Geatano (Donizzeti, Gaetano) 46
Dositej, mitropolit Jawine 54
Dugaliã, Desa 148
Duze, Eleonora (Duse, Eleonora) 63

Ðakoviã, Bogdan 7—36
Ðokoviã, Milan 143, 148
Ðorðeviã, Milentije 82, 112
Ðuriã, Miloš 96, 112
Ðurkoviã, Dimitrije 136

— Nikola 146

Egebreht, Hans Hajnrih (Eggebrecht, Hans
Heinrich) 159

Ejzenštejn, Sergej Mihajloviå (Çösensteön,
Sergeö Mihaöloviå) 80

Elijade, Miråa (Eliade, Mircea) 90, 112
Eustratiades, S. 57

Ÿedrinski, Vladimir Ivanoviå (Ÿedrin-
skiö, Vladimir Ivanoviå) 37, 44, 49

Ÿivanoviã, Milivoje 148
Ÿivkoviã, Ivan 124

— Milenko 161, 162, 163
Ÿigon, Ivana 48
Ÿiÿek, Slavoj 121
Ÿikiã, Siniša 160

Zajc, Ivan 46
Zariã, Geroslav 37, 48, 49
Zlatkoviã, Aleksandar 148

Ibzen, Henrik (Ibsen, Henrik) 64, 81
Ivaškin, Aleksander (Ivashkin, Alexander)

15
Igwatov-Popoviã, Ivana 79—114, 163—166
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Iliã, Aleksandar 164
— Aneta 8

Ingarden, Roman (Ingarden, Roman) 158, 159
Itikos, Nikifor 54

Jakovqeviã, Andrija 55
Jakšiã, Cvijeta 111
Janaåek, Leoš (Janáåek, Leoš) 43, 44, 46
Janiãijeviã, Jovan 91, 108, 109, 113
Jankeleviå, Vladimir (Jankélévitch, Vladi-

mir) 159
Jevrejinov, Nikolaj Nikolajeviå (Evreinov,

Nikolaö Nikolaeviå) 74
Jevtiã, Jawa 41
Jeremiã, Jovan 38
Jeftiã, Ivan 12
Jovanoviã, Bojan 92, 112

— Viãentije, mitropolit 57
— Dragoqub 144
— Zoran T. 44, 46, 143—154
— Ivko 80
— Jelena 166—168, 169
— Qubiša 147, 148
— Miodrag 8
— Raško 40, 43, 44, 46

Josif, Enriko 158, 160—163
Jung, Karl Gustav (Jung, Carl Gustav) 107,

113

Kagel, Mauricio (Kagel, Mauricio) 160
Kajzer, Volfgang (Kayser, Wolfgang) 81, 113
Kandiã, Dragoslav 38
Karaðorðeviã, Petar ¡ 38
Karaklajiã, Ðorðe 38
Karamanov, Alemdar Sabitoviå (Karamanov,

Alemdar Sabitoviå) 10
Karaxiã, Vuk Stefanoviã 79
Karetnikov, Nikolaj Nikolajeviå (Karet-

nikov, Nikolaö Nikolaeviå) 10
Karpov, E. P. 69
Kaucki, Johan (Kautzky, Johannes) 41
Kejn, Sara (Kane, Sarah) 115, 116
Kejx, Xon (Cage, John) 157, 158
Kerman, Xozef (Kerman, Joseph) 156
Kirianidis, Dimitrije 52
Kic, Januš 123
Kiš, Egon Ervin 132
Kladas, Jovan 54
Kliment, jeromonah 54
Kneÿeviã, Katarina 166

— Nikola 146
Kovaåeviã, Boÿidar 147
Kozak, Roman (Kozak, Roman) 123
Kozma Ivironski 56
Kozma Makedonac 54, 55
Kolarov, Ištvan 169
Komisarÿevska (Komissarÿevskaä), Vera Fjo-

dorovna 63, 69
Kon, Edvard (Cone, Edward) 39

Koni, Anatolij Fedoroviå 69
Konstantinoviã, Zoran 45, 80, 81, 113
Kowoviã, Petar 37, 38, 43, 44, 46, 49
Koprivšek, Kristina 96, 112
Koronis, Ksenos Jovan (Kor3nhj, Qçnoj IwÀn-

nhs) 54
Kostiã, Vojislav 38

— Laza 146
Kocebu, August (Kotzebue, August von) 39
Koštunica, Vojislav 119
Kram, Xorx (Crumb, George) 10
Kramer, X. 159
Krawåeviã, Adrijan 8
Krejg, Gordon (Craig, Gordon) 43, 44
Kreåmer (Kretschmar), H. 159
Krimp, Martin (Crimp, Martin) 117
Krstiã, Petar 38, 41, 43, 46
Krstiã-Josif, Vera 161
Kråmar, Vesna 163—166
Kuk, Nikolas (Cook, Nicholas) 156
Kukuzeq, Jovan 54
Kulunxiã, Josip 44

Lazareviã, Stefan 84
Lazin, Miloš 116, 117, 122
Lalicki, Vladislav 38
Langer, S. 160
Lisa, Zofija (Lissa, Zofia) 160
Larin, Aleksej (Larin, Alekseö) 10
Lauriotes, S. 57
Leonkavalo, Ruðero (Leoncavallo, Ruggero)

46
Loer, Dea (Loher, Dea) 115
Lonergan, Kenet (Lonergan, Kenneth) 125
Lotman, Jurij Mihajloviå (Lotman, Yriö

Mihaöloviå) 14, 45
Lunagorska, Qiqa 61
Luter, Martin (Luther, Martin) 11

Majenburg, Marijus fon (Mayenburg, Ma-
rius von) 115, 116

Majer, Qubosav 163
Maksimoviã, Rajko 12
Malarme, Stefan (Mallarmé, Stéphane) 75,

76, 77, 78
Manojloviã, Todor 164
Manulkina, Olga Borisovna (Manulkina,

Olüga Borisovna) 10
Marinkoviã, Sowa 43
Mariã, Qubica 158, 162
Mariåiã, Milenko 38
Markovac, Zlata 148
Markoviã, Branko 38

— Goran 115
— Jagoš 115
— Milan 116
— Milena 115, 127
— Mladen 169
— Olivera 47, 48
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— Tatjana 37—49
Marmontel, Ÿan-Fransoa (Marmontel, Jean-

-François) 39
Martinov, Vladimir 10
Maskawi, Pjetro (Mascagni, Pietro) 46
Masne, Ÿil (Massenet, Jules) 46
Mate, Gabor 123
Matejiã, Danica 41
Matis, Anri (Matisse, Henri) 65
Matiã, Svetozar 52
Mauzer (Mauser) 157
Medakoviã, Dejan 41, 52
Medenica, Ivan 123
Mejer, Leonard B. (Meyer, Leonard B.)159
Mejerhoqd, Vsevolod Emiqeviå (Meöerholüd,

Vsevolod Çmilüeviå) 61, 68, 80
Mekmilan, Xejms (MacMillan, James) 11
Meletinski, Eleazar (Meletinskiö, Elea-

zar Moiseeviå) 91, 108, 113
Mervin, Vilijam Stenli 132
Mereškovski, Dmitrij Sergejeviå (Mereÿ-

kovskiö, Dmitriö Sergeeviå) 69
Merime, Prosper (Merimée, Prosper) 42
Mijaå, Dejan 117
Milanoviã, Olga 41, 44, 46
Milaåiã, Dušan 147
Miler, Eduard 123
Miliãeviã, Jovan 47
Milojeviã, Kosta 158
Miloševiã, Aleksandra 38

— Slobodan 118, 125
Milton, Xon (Milton, John) 111
Milutinoviã, Dobrica 148
Miqkoviã, Maša 41
Misailoviã, Milenko 47
Mihailoviã, Dušan 147
Mihalcik, Peter 118, 119, 121, 123, 125,

126
Mihaqåiã, Milenko 170
Miciã, Qubomir 164
Mladenoviã, Ranko 79—114, 144, 164, 165,

166
Mokrawac, Stevan Stojanoviã 44, 161, 162
Mosusova, Nadeÿda 43
Mocart, Volfgang Amadeus (Mozart, Wolf-

gang Amadeus) 39, 46
Mudi, Ivan (Moody, Ivan) 20, 21
Munuilo Guta 57
Musorgski, Modest Petroviå (Musorgskiö,

Modest Petroviå) 43, 44, 46

Nabokov, Vladimir Vladimiroviå (Nabo-
kov, Vladimir Vladimiroviå Sœrin) 133

Nastasijeviã, Momåilo 164
— Svetomir 46

Natanailo, mitropolit Nikeje 54
Nektarije, jeromonah 54

Nemiroviå-Danåenko, Vladimir Ivanoviå
(Nemiroviå-Danåenko, Vladimir Ivano-
viå) 69

Netl, Bruno (Nettl, Bruno) 156
Nigrinova, Vela 147
Nikaåeviã, Svetolik 144
Nikitoviã, Bojana 37, 48, 49
Nikoliã, Atanasije 146

— Boÿa 148
Nilson, Entoni (Nielson, Anthony) 117
Niåe, Fridrih (Nietzsche, Friedrich) 76, 77
Novak, Vjaåeslav (Novák, Vítezslav) 43
Novakoviã, Jelena 81, 113

— Fran 148
Novkoviã, Milica 129—142
Nono, Luiði (Nono, Luigi) 160
Nurije, Andrea 72
Nušiã, Branislav 166

Wuman, Barnet (Newman, Barnett) 7, 13, 36

Oven, Vilfred (Owen, Wilfred) 11
Odak, Krsta 46
Olivijeri, Micika 41
Ostermajer, Tomas (Ostermeier, Thomas) 122,

123, 124
Ostojiã, Tihomir 169
Ostrovski, Henri 94, 113
Otaševiã, Ana 119
Oxaklijevska, Maja 48

Pavis, Patris (Pavis, Patrice) 71
Pavle, jerej 55
Pavloviã, Miodrag 95, 96, 109, 112

— Persa 147
Paunoviã, Milenko 161
Pejoviã, Roksanda 46
Peleviã, Maja 116, 127
Peno, Vesna 51—60
Perkoviã, Ivana 51
Pert, Arvo (Pärt, Arvo) 10, 15
Petar Peloponeski 56
Petriåiã, Branko 144
Petroviã, Danica 52, 53, 57

— Ðorðe Karaðorðe 43
— Ÿivojin 38
— Mojsije, mitropolit 52
— Rastko 90, 113

Piters, Frenk (Peters, Frank) 49
Pitoaz, Dominik 119, 121, 123, 125, 126
Plaoviã, Raša 148
Pokorni, Dragutin 38, 41
Popoviã, B. 158, 159
Popoviã, Bogdan 143, 144

— Dionisije, episkop 52
— Zoran R. 129—142
— Pavle 143, 144

Pravdiã, Ivan 116, 127
Prac, Mario (Praz, Mario) 82, 111, 113
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Pristli, N. 68
Prodanov-Krajišnik, Ira 12, 155—160
Puåini, Ðakomo (Puccini, Giacommo) 46

Ravel, Moris (Ravel, Maurice) 161
Radenkoviã, Dušan 148
Radiã-Ðokoviã, Divna 45
Radovanoviã, Aleksandar 144

— V. 158, 159
Rajiåiã, Stanojlo 40
Rajnhart, Maks (Reinhardt, Max) 43
Rajh, Stiv (Reich, Steve) 10
Rak, P. 78
Rakoåeviã, Selena 168—170
Raškoviã, Aleksandar 144
Redestinos, Georgi (RaidesthnÃj, Ge3rgioj)

54
Rejvenhil, Mark (Ravenhill, Mark) 115, 117,

125
Rexepova, Usnija 48
Rimski-Korsakov, Nikolaj Andrejeviå (Rim-

skiö-Korsakov, Nikolaö Andreeviå) 46
Ristiã, Marko 80, 113
Rozanov, Vasilij Vasiqeviå (Rozanov, Va-

siliö Vasilüeviå) 75, 76
Rozengard Subotnik, Rouz (Rosengard Subot-

nik, Rose) 155, 156
Rosini, Ðoakino (Rossini, Gioacchino) 46
Roše, Ÿak (Rouché, Jacques) 43

Savaitski, Grigorije 54
Savin, Egon 166
Saviã, Obrad 120, 121

— Slobodan 119, 123
Salaj, Nataša 160—163
Samson (Samson), X. 156
Sarjan 65
Satrova, Irena 41
Saharov, E. 68
Sebiã, Mirko 8
Sekeruš, Pavle 96, 112
Sen-Sans, Kamij (Saint-Saëns, Camille) 46
Sigarev, Vasili (Sigarev, Vasily) 115
Simon 56, 60
Skruton, Roxer (Scruton, Roger) 158, 159
Slavenski, Josip Štolcer 11, 161
Slowimski, Nikolas (Slonimsky, Nicolas) 61
Smetana, Bexih (Smetana, Bed›ich) 46
Sobenikov, Anatolij Samuiloviå (Soben-

nikov, Anatoliö Samuiloviå) 9
Solovjov, Vladimir Sergejeviå (Solovüëv,

Vladimir Sergeeviå) 69, 77
Sologub, Fjodor Kuzmiå (Sologub, Fëdor

Kuzümiå) 61—78
Sofokle (Socokl0j) 81
Spasiã, Dimitrije 38

— Draga 37, 40
Srbqanoviã, Biqana 115, 116, 117, 118, 119,

122, 124, 127

Srdanoviã, Josif 38
Sremac, Stevan 49
Stanislavski, Konstantin Sergejeviå (Sta-

nislavskiö, Konstantin Sergeeviå) 65
Stankoviã, Borisav 37, 38, 39, 42, 44, 46,

48, 49
— Ÿivojin 52, 57
— Kornelije 162

Stanojeviã, Ilija 38, 41, 147
State, Gregoriu T. 54, 57
Stefanoviã, Dimitrije 52

— Ivan 12
— P. 160
— Svetislav 94, 113

Stojanoviã, Alisa 115
— Zoran 90, 112
— Svetlana 82, 112

Stojanoviã-Pantoviã, Bojana 79, 81, 85, 113
Stojkoviã, Borivoje S. 143—154
Stokiã, Ÿanka 148
Stravinski, Igor Fjodoroviå (Stravinskiö,

Igorü Fëdoroviå) 157, 158, 159, 161
Subotiã, Krstivoje 166, 167, 168
Suvorin, Aleksej Sergejeviå (Suvorin, Alek-

seö Sergeeviå) 63
Sur, Patrik 119, 121, 123, 125, 126

Tavener, Ser Xon (Tavener, Sir John) 11
Tairov, Aleksandar Jakovqeviå (Tairov,

Aleksandr Äkovleviå) 63
Tarner, Brajan (Turner, Bryan) 123
Tasiã, Ana 115—127
Toborska, Mara 147
Todorova, Marija 120, 126, 127
Todoroviã, Sava 147

— Stevan 41
Todosiã, Zorka 40
Tomandl, Mihovil 146
Tomlinson (Tomlinson), G. 156
Trajtler, Leo (Treitler, Leo) 156, 160
Trapezundios, Jovan 56
Trojanoviã, Sima 103
Turlakov, Slobodan 147

Ugrešiã, Dubravka 80, 113
Uqaniå, Viktor (Uläniå, Viktor) 10
Uspenski, Enisa 61—78

Fedotov, G. 77, 78
Felfoldi Laslo (Felföldi László) 169
Fihner, Rut 122
Flaker, Aleksandar 80, 113
Fort, Pol (Fort, Paul) 43
Foht, Ivan 159
Frejzer, Xejms Xorx (Frazer, James George)

103, 113
Fridman, Xon (Freedman, John) 124
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Haladzoglu, Panajotis 55, 56
Haritonoviã, Dimitrije 38

— Hijacinta 41
Hauptman, Gerhart (Hauptmann, Gerhart) 69
Hace, Josip 46
Hacegijakumes, Manoles K. 54, 55, 57
Haxi Hristu, Jovan 52
Haxi-Diniã, Miloš 38
Hikling, Alfred (Hickling, Alfred) 125
Hindemit, Pol (Hindemith, Paul) 157, 158
Hofman, Srðan 158
Hrisant 56
Hrisafis Novi 54, 55, 57
Hrisafis, Manuil 54
Hristiã, Jovan 143, 147, 148

— Stevan 41, 46
Hurmuzije 56
Huserl, Edmund (Husserl, Edmund) 159

Cvetkoviã, Kaja 41
Crwanski, Miloš 80, 113, 164

Åajkanoviã, Veselin 85, 113
Åajkovski, Petar Iqiå (Åaökovskiö, Pëtr

Ilüiå) 46
Åebotarevska, Anastasija 62
Åejmbers, Evan (Chaimbers, Evan) 7
Åekiã, Milutin 145, 146
Åehov, Anton Pavloviå (Åehov, Anton Pa-

vloviå) 61—78, 163
Åizam, Aleks (Chisholm, Alex) 124

Xons, Kris (Jones, Chris) 124, 125

Šajtinac, Ugqeša 115, 124, 125, 127
Šauman, Gerhard (Schaumann, Gerhard) 80
Ševalije, Ÿan (Chevalier, Jean) 72, 89, 96,

106, 112
Šekspir, Vilijam (Shakespeare, William) 62,

70
Šenberg, Arnold (Schoenberg, Arnold) 157,

159
Šenker (Schenker) 157, 158
Šerard, Filip (Sherrard, Philip) 20
Šerban, Milenko 38
Šering, Arnold fon (Schering Arnold von),

159
Šnajder-Trnavski, Mikulaš (Schneider-Tr-

navsky, Mikulás) 43
Šnebel, Diter (Schnebel, Duter) 160
Šnitke, Alfred Garjeviå (Šnitke, Alü-

fred Garrieviå) 10, 15
Šop, Ivan 112
Šosberger, Irma 102, 112
Štakiã, Miroslav 7
Štokhauzen, Karlhajnc (Stockhausen, Karl-

heinz) 157, 158, 159, 160
Štraus, Johan (Strauss, Johann) 46
Šumareviã, Svetislav 145
Šåedrin, Rodion Konstantinoviå (Øedrin,

Rodion Konstantinoviå) 10

Registar saåinila
Tatjana Pivniåki-Driniã
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