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STUDIJE, ÅLANCI, RASPRAVE

UDC 070(=163.41):792

Boÿidar Kovaåek

PRVE NOVINSKE VESTI
O POZORIŠNIM ZBIVAWIMA I RAÐAWE

POZORIŠNE KRITIKE KOD SRBA

SAŸETAK: Rad daje sabrane pomene o poåecima srpskog pozorišnog ÿivota i
napise o najranijim predstavama. Interpretira ih ili citira, komentariše i
procewuje po znaåaju za istoriju teatra. Veãina od tih ranih tekstova korišãena je
u nauci sporadiåno, ali neki se ovde otkrivaju i predstavqaju prvi put. Vremenski
raspon obraðivane materije je od 1793. do 1839, pa se analiziraju i prve pojave
spontane, ali i veã struånije pozorišne kritike kod Srba i ukazuje na autore koji
su se prvi time poåeli baviti. Kod anonimnih odnosno šifrovanih tekstova ove
vrste pruÿaju se dokazi ili indikacije za bibliografski preciznije odreðivawe.
Izvesna suma rezultata ukazuje i na prvobitne umetniåke domete srpskog glumišta.

Dva su preduslova za pojavu pozorišne kritike ili vesti o pozo-
rišnim predstavama: da ima predstava i da ima posrednika koji ãe
kritiåku reå preneti do publike, tj. da ima glasila. Ta se sreãna okol-
nost da se podudari i vreme predstava i vreme kad ima novina, kod nas
desila prvi put devedesetih godina H¢¡¡¡ veka.

Predstava je bilo i pre toga — prva je igrana u Sremskim Karlov-
cima 1734. starawem profesora Emanuila Kozaåinskog. No, wegova Trae-
dokomedija, ma koliko da je bila rado viðena i dosta åitana, a svedoåe o
tome saåuvani prepisivani odlomci, nije izgleda uspela da kod Srba
uvede redovan obiåaj igrawa školskih drama. Vaqda zato što su za poj-
move našeg pravoslavqa bile, kao ÿanr, kao fenomen, isuviše oåi-
gledno povezane sa jezuitskim školstvom, pa podozrewe prema wima
traje i onda kada su se, s pravoslavnim ideološkim predznakom, uveli-
ko bile odomaãile prvo u Kijevu, pa onda po åitavoj Rusiji, do Sibira.
Posle Kozaåinskoga ima, istina, nekoliko tragova o predstavama sliå-
nog tipa, ali su podaci o wima sasvim oskudni.

Prve srpske novine poåeli su da izdaju u Beåu, marta 1791, gråka
braãa Georgije i Publije Markides Puqo. Wihov list Serbskija povse-
dnevnija novini nije se dugo odrÿao, ugasio se decembra 1792, da bi se
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pojavio novi list, Slaveno-serbskija vjedomosti, koji se odrÿao pune
dve godine. Ureðivao ga je i izdavao Stefan Novakoviã, srpski pri-
dvorni agent u Beåu, bivši sekretar Mitropolije u Karlovcima. Wego-
ve novine donose, pored opštih politiåkih vesti i ponešto lokalnih,
pa tako dopisnici u 1793-oj godini u tri maha javqaju o školskim
predstavama kod Srba. To su prve pozorišne novinske vesti kod Srba.
Dva puta su vesti iz Temišvara, jedanput iz Vršca.

Prvi izveštaj je iz Temišvara u 48. broju novina datiranom sa 10.
junom 1793. To su, zapravo, dve vesti. Jedna je o tome da je Vasilije Ni-
koliã, „neunijatskih ilirikovalahijskih narodnih škol banatskih kra-
qevskij direktor", naredio prikupqawe para kao pomoã caru za rat
protiv Francuza. Skupili su, kaÿe se, 1265 forinata, poslali dvor-
skom agentu Stefanu Novakoviãu koji je novac u privatnoj audijenciji
uruåio caru Leopoldu ¡¡. Drugom vešãu se javqa da su u Temišvaru, u
gradu 18, u fabriåkom predgraðu 19, a u mehalskom 20. aprila odrÿani
sveåani polugodišwi ispiti u srpskim školama. Prisustvovali su
mnogi „visokoblagoskloni", raznog dostojanstva i åina, a naroåito du-
hovna lica. Posebno se istiåe udeo Maksima Sekuliãa, arhimandrita
manastira Bezdina i administratora Eparhije, koji je zahvalio uåite-
qima i pohvalio revnost uåenika, naroåito wihov uspeh u slovenskoj
gramatici, tumaåewu jevanðeqa i biblijskoj istoriji starog i novog za-
veta. Završni deo vesti vaqa u celini citirati:

Posle ovih eksamenov, školska fabriåka junost [omladina] svoje pro-
hlaÿdenije ili majales u takozovomom Prezident-vertogradu [parku] dne
12. maja [23. po novom kalendaru] derÿala [je] i togo dne pred veåe, po 6.
åasje, u prisustvu mnogoåislenago naroda, Komediju o neÿnom vospitaniju
detej v priugotovqenomu k tomu teatru proizvela, jejuÿe [wome] slišate-
qem udovoqstvije i ne maloje udivqenije, uåitequ svojemu Joanu Krestiãu
otmenitu åest, sebjeÿe [sebi] dostolepnuju pohvalu uzrokovala jest.

Ovo je prva srpska novinska pozorišna vest. Saÿeta, no ipak do-
voqna da saznamo da se igralo u prirodi, na posebno izgraðenoj bini,
da se igrao komad oåigledno didaktiåkog sadrÿaja, da je predstavu pri-
redio Jovan Krestiã. Vaqa napomenuti da pojam „komedija", kako se ko-
mad naziva, treba uzeti sasvim uslovno, u osamnaestovekovnom smislu
toga termina, tj. da je drama imala sreãan završetak, da nije bila trage-
dija i da su joj liånosti obiåni qudi, a ne dinaste i moãnici. U dopi-
su stoji da je publika bila mnogobrojna i da su predstavu primili sa
zadovoqstvom i ne malim divqewem. To je elemenat ocene, ali povodom
ovoga izveštaja još se ne moÿe govoriti o pozorišnoj kritici.

Iz iste 1793. godine je i dopis iz Vršca, nešto kasniji, od 27.
septembra. Tu veã ima više elemenata kritike, mada je ta kritika za-
pravo samo jedna dosta neumerena pohvala. Jeziåki je još arhaiånija od
temišvarske vesti, pa ãe biti citirana u obliku osavremewenom i
pravopisno i jeziåki:
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Iz Vršca piše se pod 14. septembrom da je pod predvoditeqstvom
ovdašweg magistra Mihaila Krekiãa sa dobrim uspehom i velikom pohva-
lom okonåan ispit u prisustvu mnogih mesnih liånosti, osobito g. kape-
tana Demeliãa, g. ot Asi-Markoviãa, ali bez g. episkopa ot Šakabente ko-
ji je bio odsutan, na putu po eparhiji. Ipak, mada neprisutnom, gospodinu
episkopu a pred wegovim portretom, tri su uåenika, na slavenskom, latin-
skom i maðarskom, izvrsno izgovorili po jedan mali govor. Ne moÿe se
opisati kako su ona sitna deåica iz katehizisa, biblijske, a naroåito iz
srpske istorije, iz nauke o prirodi i aritmetike prekrasno i vešto odgo-
varala.

Ovome se dodaje i vest izuzetno vaÿna:

Istekle godine tamošwi uåiteq je sa decom proizveo tri komedije: o
Irodu, drugu o Bogatomu åeloveku i treãu o Zlomu ocu, a u svima trima pri-
likama oåevidno se dokazalo koliko je naš srpski rod od mladih dana
sposoban za predstavqaåke stvari. On je, vidi se, za sve roðen. Roditeqi i
ostali dobroÿelateqi bili su u vesequ svom ushiãeni toliko da nisu zna-
li kako uåitequ zahvaliti, kako li pohvaliti i nagraditi mlade uåenike,
koji su previše zasluÿili da se u novinama javno ne pohvale.

Kako vidimo, bila je to oduševqena pohvala puna nacionalnog za-
nosa i ponosa što se videlo da je srpski rod za sve roðen s talentom.
No i podataka ima, vaÿnih za rekonstrukciju tadašweg nivoa pozori-
šnog interesovawa. Od tri „komedije" koje su igrane, jedna je svakako
sa biblijskom temom, o Irodu. Ta tema, vezana za zbivawa oko Isusovog
roðewa, izvoðena je, svakako, za boÿiãwi raspust. I druga drama raðe-
na je, verovatno, po biblijskoj priåi, o bogatašu i ubogom Lazaru. Tre-
ãi komad koji su vršaåki ðaci igrali 1793. svakao je drama Zao otac i
nevaqao sin Franca Ksavera Štarka koju je preveo Emanuilo Jankoviã
i štampao u Beåu 1798. To je „naravouåitelna vesela igra za decu", a
wen podnaslov potvrðuje wenu potpuno didaktiåku namenu: „Roditeqi,
uåite [se] vašu decu poznavati".

Treãa vest u novinama iste godine opet se odnosi na Temišvar.
Ona je iz oktobra 1793. i obaveštava o reprizi komada O neÿnom vospi-
taniju detej. Ðaci iz škole u predgraðu Fabrika odigrali su je 31. av-
gusta u åast oberdirektora svih narodnih uåilišta gospodina ot Toko-
di, koji je predstavu primio „s ne malim zadovoqstvom i za trud zahva-
lio ih oåinskom qubavqu".

Prve srpske novinske vesti o pozorištu sem direktnog svedoåewa
daju i dosta indikacija za indirektno zakquåivawe. Kako se vidi, u do-
pisima iz Temišvara i Vršca ne pokazuje se nikakvo iznenaðewe što
se predstave drÿe; kao da dopisnicima nije prvina da vide ðaåka pred-
stavqawa. Pozorišna zbivawa zabeleÿena u novinama u tri maha iste
godine 1793, u dva grada, dve predstave u toj godini u Temišvaru, a åak
tri (i to premijere) u Vršcu — nisu li ovo podaci koji navode na za-
kquåak o raširenom igrawu po srpskim školama u to vreme. Åiwenica
da su podaci iz Slaveno-serbskih vjedomosti jedini za koje znamo, ne
sme da nas navede da zbir srpskih predstavqawa tih godina zakquåimo
brojem do sada poznatih i ovde pomenutih. Potpuno je sigurno da ih je
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bilo u još kojoj srpskoj školi; verujemo da ãe se podaci o tome daqim
istraÿivawima otkriti.

Novine se gase 1794. Da su pozorišni napisi u wima imali odre-
ðenog odjeka i uticaja, pa i na dramsku kwiÿevnost, vidi se iz åiwe-
nice da veã sledeãe godine, 1794, pa ponovo 1796, jedan peštanski uåi-
teq, Kozma Josiã, igra sa svojom decom predstave, i to tekstove koje je
sam pisao. Sliånu pojavu imamo i u Segedinu gde je Jakov Pejakoviã
1797. i 1798. takoðe igrao predstave, takoðe sam pišuãi tekstove koje,
takoðe naziva „razglagolstvija", kao i Kozma Josiã.1

Srpske novine pojaviãe se ponovo tek 1813. To su sada Novine serb-
ske koje u Beåu izdaju i ureðuju Dimitrije Davidoviã i Dimitrije Fru-
šiã. U broju od 16. avgusta, u rubrici „Prikquåenija vnutrewa", unu-
trašwe vesti, javqa se „s velikom radostiju" da je 12 [24] avgusta 1813.
godine u Pešti igrana Vujiãeva Kreštalica. To je ona predstava koja je
graniåna u našoj istoriji teatra jer je to prva predstava koju ne igraju
više ðaci, deca, nego uz starije ðake i odrasli qudi, åak i troje pro-
fesionalaca, ne istina srpskih, nego iz maðarskog teatra, ali glumci
koji su znali naš jezik. U predstavi igrao je i sam Vujiã. To je prva,
kako bismo danas rekli, amatersko-profesionalna predstava, za koju su
se kupovale karte, koja je izvedena u redovnoj pozorišnoj dvorani, koja
je imala svoj dekor, dakle prva kompletna pozorišna predstava na na-
šem jeziku. Ne znamo taåno ko je pisao prikaz u novinama. Nepotpi-
san, iz pera je verovatno urednika Dimitrija Davidoviãa, koji je åesto
boravio u Pešti i moÿda liåno gledao predstavu. Prikaz navodim u
celini:

S velikom radostiju soobštavamo åitateqem našim da je 12/24 avgu-
sta sodruÿestvo jedno uåenika gimnasije peštanske veselu g. Joakimom Vu-
jiãem s nemeckoga prevedenu igru pod imenem Kreštalica u Pešti, u ma-
xarskom pozorištu serbski predstavilo. Sodruÿestvo je igru ovu s osobi-
tom radostiju i velikim vosklicanijem prisustvujušti ovde mnogoåisleni
zriteqa tako dalo da je cela skupština veåe ovo veselo i zadovoqno prove-
la. No sodruÿestvo je ovo, mladi i neÿno podraweni plodova i odrasli
Serbski, toliko više pohvala dostojnije što je pretprijatije wiovo iz sa-
moga blagorodnog åuvstvovanija isticalo i iz serdca, za dobro svenarodwe
ginuãeg, proishodilo: što je ono sirjeå celij prihod igre svoje uåili-
štam preparandijskim Sv. Andrejskim predalo. O, da bi igra ova preteåa
i predskazanije bila da ãe se vkus Serbaqa razviti i åuvstvovanija miloga
roda našeg oblagoroditi; åuvstvovanija kojima opštej polzi ÿertvuje i so
tim i vnutrewe i vwešwe dostojinstvo i cenu svoju podigne i ukrepi.

Ima u ovoj recenziji, rekao bih, ponešto potajnih kritiåkih to-
nova. Govoreãi o mladim i neÿnim plodovima recenzent hoãe, oåigled-
no, da kaÿe da to nije bila neka baš velika umetniåka predstava, veã
upravo onakva kakva se od poåetnika mogla oåekivati.
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Naÿalost, o ostalim Vujiãevim predstavama, a on ih ima veã 1814.
u Baji, Segedinu, Novom Sadu, naše novine ne javqaju. Naziru se dva
razloga za ovakvo oglušivawe. Jedan je u åiwenici što je Vujiã u Sege-
dinu i Novom Sadu igrao dramu o Karaðorðu Ištvana Baloga, koja je
još 1812, u maðarskoj verziji zabrawena. A zabrawena je jer govori o
ustanku, o jednoj revoluciji koja tada još nije bila ugašena. Istina, u
Turskoj je, ali nedaleko, mogao bi se rebelijanski duh i u Austriju pre-
saditi. Drugi razlog je prozaiåniji. Naime, Dimitrije Davidoviã je,
ureðujuãi novine, bio u velikom dosluhu sa Vukom — godinu-dve docni-
je, Vuk ãe nekoliko brojeva sam urediti, zamewujuãi odsutnog Davidovi-
ãa. A Vuk i Vujiã nisu u baš najboqim odnosima, principijelni su
protivnici, a u ono vreme to je najåešãe znaåilo i liåni.

Godine 1824, poåeo je da izlazi åasopis Letopis. Od 1826. preuzi-
ma ga Matica srpska. U broju 4 (1826) Letopis javqa da su septembra i
oktobra u Novom Sadu u Krajnerovom teatru igrane na srpskom dve dra-
me, Jankoviãev prevod nemaåkog komada Zao otac i nevaqao sin i trage-
dija Car Uroš od Stefana Stefanoviãa. Ovo je vest, veãih ambicija
nema, ali se elementi kritike naziru u sledeãem odlomku o izvoðaåi-
ma, ðacima, koji su zajedno sa Stefanoviãem i organizatorom predstava
Atanasijem Nikoliãem:

Na veliko publikuma zadovoqstvo predstavili. I jedno i drugo tri-
put je povtoravano i svagda je teater tako pun bio da više qudstva u sebe
smestiti nije mogao. A to je javno dokazatelstvo da su zriteqi i soåiweni-
jem i predstavqenijem zadovoqni bili. — Zaderÿavajuãi sebi zgodnu pri-
liku o tom i više govoriti, pohvaqujuãi priznajemo revnost i jedne i
druge strane — i ÿelimo da se darovanija mladi duhova ovako blagorodnim
naåinom razvijaju, a narod u svom uveseleniju polzu svoju i napredak umno-
ÿava.

Sledeãa vest je iz 1827 (Letopis Matice srpske, kw. 8), takoðe o
novosadskim predstavama Atanasija Nikoliãa. Tu veã oseãamo tonove
koji su znak poodmaklosti pozorišnog ÿivota kod Srba, tonove koji su
opomiwuãi, kritiåki:

Istina da niti je dramatiåesko veÿestvo, niti diletanata u predsta-
vqeniju hudoÿestvo, strogima Talije pravilima sootvetstvovalo; no pored
svega toga teatar je bio svegda pun zriteqa, koji su i sredstvenim uspehom
oboji, kao što je, smatrajuãi na blagorodno wiovo namerenije i poloÿeni
u tome trud, pravedno bilo, zadovoqni da i sprema pokazanog negli nedo-
statka snishoditeqni bili. Iz ovog istog prizrenija, i odobravajuãi na-
merenije i pohvaqujuãi revnost, ÿeleli bi da se preko godine i više ta-
kovi predstavqenija, kloneãi se i na korist tako poleznog zavedenija, i
na uveseqenije publike uåini; no to bi svojski sovetovali da se od isku-
sni u tom qudi uputstvovanije i nastavqenije preðe izište neg što bi se
na pozorište izišlo.

Dakle, vaqa imati snishodqivosti prema nedostacima, vaqa po-
hvaliti rad, ali ne treba preãutati mane. Autor završava prikaz la-
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tinskom sentencijom koja se moÿe ovako prevesti: „Ako sam o stvarima
javnim pošteno razmišqao, ne samo da sudim o onome što oåigledno
zasluÿuje pohvalu, nego i motrim ima li [kakve] pogreške".

Ovde bismo posigurno mogli utvrditi autora. Tekst je nepotpisan
a pisao ga je najverovatnije Georgije Magaraševiã, urednik Letopisa
koji je, istina, izlazio u Pešti, ali je ureðivan iz Novog Sada, jer je
Georgije Magaraševiã bio profesor Gimnazije u Novom Sadu u to vre-
me, dakle, oåigledno, reå je o oåevicu koji iz prve ruke govori o pred-
stavama koje je video.

U drugom od Letopisovih prikaza nailazimo na prvi zaåetak pozo-
rišne polemike. Tamo se polemiše sa peštanskim listom Iris koji je
izlazio na nemaåkom jeziku, a u kome se takoðe pojavila vest o predsta-
vi Smrt Uroša ¢ Stefana Stefanoviãa i u toj vesti u Iris-u kaÿe se da
je Stefanoviã preradio Rajiãevu komediju na istu temu. (Misli se, da-
kako na Rajiãevu preradu Kozaåinskove Traeodokomedije.) Iris, dakle,
Stefanoviãa gotovo da optuÿuje za plagijat. Letopis ÿestoko polemiše
sa ovakvim mišqewem i optuÿuje nemaåki list da nepravedno kleveti
Stefana Stefanoviãa koji je, kaÿu, napisao jednu sasvim novu, izvor-
nu, originalnu tragediju.

Dolazimo, preskaåuãi deceniju, do prvih, moglo bi se reãi, pravih
kritika. Iz 1838. su godine, nisu objavqene u Letopisu nego u Serbskom
narodnom listu Teodora Pavloviãa. Oba napisa su iz novembra, jedan je
od 8. drugi od 19. i oba imaju naslov Narodno pozorište u Novom Sadu.
Dakle, autor kao da prati jedan kontinuitet. Kritike se odnose na prve
predstave ili predstave koje su meðu prvima, „Srpskog diletant sodru-
ÿestva", kako ga autor zove. To je ona trupa koju smo uobiåavali da zo-
vemo „Leteãe diletantsko pozorište". Autor se nije potpisao, zapravo
potpisao se šifrom „P. iz K". Ko je ovaj kritiåar novosadskih pred-
stava, nije se dosad dokuåilo. Moÿe se nagaðati da je to bio neko iz
obliÿwih Karlovaca; iz K. Moÿda Jovan Panteliã koji ãe od 1852. do
1876. biti direktor Karlovaåke gimnazije, a tada je bio sasvim mlad na-
stavnik „nadaren prirodnim leporeåjem", kako su govorili. Ove podo-
sta napirlitane, retoriåne kritike ukazuju moÿda na wega, a Panteliã
je inaåe te godine, 1838. saraðivao u Serbskom narodnom listu. Wegovo
autorstvo je ipak samo ovlašna pretpostavka, kao što je na pretpostav-
ci ostalo mišqewe dr Vlastimira Eråiãa da je autor ovih kritika dr
Konstantin Pejåiã. I Panteliã i Pejåiã saraðivali su u Serbskom na-
rodnom listu za godinu 1838. Pejåiã je dvaput potpisan u sadrÿaju sa K.
Peiåiã, a Panteliã dvaput sa J. Panteliã, jednom sa J. Pant. i jednom
sa G.I.P. U istom sadrÿaju stoji da je Narodno pozorište pisao K. P., a
ne kako je ispod ålanka potpisano P. iz K. To K.P. u sadrÿaju daje pre-
vagu Pejåiãu, a åiwenica da u svom opširnom ålanku Španija u istom
godištu novina Panteliã ne spomiwe pozorište u poglavqu Hudoÿe-
stva i nauke, vuåe na zakquåak da on u tom trenutku baš i nije opsed-
nut pozorištem. Autor je dobro obavešten o teatru. On zna da dobar
ukus „i na otmenijima veliki gradovi teatrima ne retko oskudeva", kao
što zna da oceni da bi igru novosadskog Pjetra iz Romea i Julije (to je
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Vajseov komad, a ne Šekspirov, raðen samo kao daleki odjek velikog
pisca) „i na velikim teatrima s voqom gledali i slušali". Za Kir-Ja-
wu veli: „vaqda mu ne bi ni na peštanskom teatru zamerili". Svoje
posete velikim pozorištima autor ålanka je dopuwavao i åitawem li-
terature o teatru, svakako iz stranih pozorišnih kritika. On ume pro-
ceniti mizanscen, dikciju, kostimografiju, zna da odmeri verodostoj-
nost glume, ume da vidi šta je teÿa a šta lakša glumaåka uloga. Ne za-
nemaruje ni pojedinosti u igri glumaca. Vidi i sitnije mane i neve-
štine, opomiwe jednoga da ne peva kad govori, drugoga da u zabuni ne
lomi prste na sceni, daje primedbe i na podele uloga, vidi da li glu-
mac jeste ili nije za rolu koja mu je namewena. On procewuje i pozori-
šno delo, ali prvenstveno govori o izvoðewu. Piše dakle, prave pozo-
rišne kritike boqe od mnogih koje ãe kasnije uslediti. Ni u vreme
razvijenog profesionalnog pozorišnog ÿivota kod nas, u Beogradu i u
Novom Sadu tri-åetiri decenije docnije, nije bilo mnogo ovako struå-
nih i znalaåkih kritika. Dakako, one nose mane svoga vremena. Autor
prema pozorištu ima stav prosvetiteqski, ono je: „najprihodqivije
sredstvo sveopšteg narodnog izobraÿenija", „lepa za velike qude ško-
la". Razume se, i moralistiåki: „Svaki slušateq i gledateq buduãi i
nehoteãi uzme i sa sobom i pameti kuãi ponese ono što se na pozorni-
ci wega iole kosnulo i sotim boqi i razumniji biva".

Prosvetiteqstvo i moralisawe vezuju ovoga autora za H¢¡¡¡ vek
iluminizma, ali se kod wega naðe ponešto od novog, nacionalnog vi-
ðewa teatra, što ãe docnije, znamo, za naše romantiåare biti daleko
najvaÿnija komponenta procene i ocene pozorišnog ÿivota i wegovog
znaåaja. Svoje ålanke, kaÿe on, piše:

Iz tregubi namerenija: prvo da pohvale dostojnog hvaqenog ovog so-
druÿestva srbskog teÿewu duÿno vnimanije i poåitanije pokaÿemo i k
wegovom ukrepqeniju u lepom pretprijatiju zaåetom što dodamo; drugo, da
pokaÿemo rodoqubivu, novosadski, kao primer proåemu narodu prethodeãi
Srbaqa, revnost koja u snagi svojoj stojeãim sredstvom, mnogoåislenim si-
reå teatra poseštenijem, reåene po narodnosti åuvstvu milo nam sodruÿe-
stvo hrabri, podupire i dolgodenstvije mu obriåe; treãe, najposle, ÿeleãi
imati priliku Srpstvu odavno pripoznatu istinu kazati; da su teatri, ako
ma u kakvoj formi, bilo ono u ÿalosti, ili samo ozbiqnosti, ili i šale
pristojnoj haqini, poroke qudske kuckaju, karaju, izobliåavaju, dobrodete-
qi naprotiv diÿu, preporuåuju, osvetqavaju…

Poziva, daqe, i druga srpska mesta da i ona zavedu svoje mesne
teatre.

Ova dva teksta su, moglo bi se reãi, dve prve zrele, prave pozori-
šne kritike kod Srba.

Da bih otklonio razumqivu skeptiånost prema ovako smelo izreåe-
nom sudu, daãu obilnije citate iz Serbskog narodnog lista. Prvo veã
pomenutu ocenu glavnih lica iz Sterijinog Tvrdice koja je reåena po-
vodom predstave izvedene 30. oktobra/11. novembra 1838. kao repriza
praizvoðewa ovoga remek-dela srpske komediografije u septembru iste
godine.
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Da je Kir-Jawa jošte malo starijim naåiniti se znao — jer srebro-
qubije starosti naroåito aki obiånij porok dolikuje i kao samo sebe
ismejavajuãi dubokom veku, koji najmawe potrebuje, iskquåitelno ili naj-
veãe štedwe nalaÿe — vaqda mu ne bi ni na peštanskom teatru zamerili
i što je teånim proiznošenijem priqeÿanija, to je shodnim dviÿenijem
ne mawe veštine zaista nesumniteqne i sredinu za sobom ostavqajuãe zna-
ke prilikom ovom od sebe dao, tako da mu sreãu k tolikom uspehu ÿeleti
moramo. No i lako mu je bilo svoju rolu obistiniti preko puta od one ve-
štine koju je Juca u igri ovoj izvodila, koja je u nezadovoqstvo, mlade i
lakomislene supruge proãu starog i tvrdog muÿa, tako majstorski, i u ob-
liku i u besedi, sebe staviti umela, da i prava suštestvena Juca pokraj
pravog i suštestvenog Kir-Jawe ne bi se prirodna pokazala, ako bi drugo-
jaåije ili sela, ili stala, pogledala, ili progovorila.

Ulogu Kir-Jawe, danas znamo, mada kritiåar to ne kaÿe jer je obi-
åaj bio da se diletanti ne imenuju, åak ni na plakatama, igrao je Jovan
Kapdemort, a Jucu je igrala Katarina, Katica Jovanoviã tada još pozna-
tija kao mlaða sestra Sofije, supruge glumca Ðure Anastasijeviãa. Wih
troje, kao i Jovan Kapdemort, na putu su da postanu profesionalci, pr-
vo u Novom Sadu, Zemunu i Panåevu, pa onda u Zagrebu. Jovan i Katica
nastaviãe karijeru i u Beogradu u Teatru na Ðumruku 1842. Dakle, citi-
rana ocena koja govori o velikoj verodostojnosti ovo dvoje glumaca do-
kaz je da je naš kritiåar umeo da naðe prave reåi za prave talente. Mo-
ÿda je malo previše izdašan bio prema Jovanoviãevoj, sasvim mladoj i
veoma lepoj devojci. I ne prvi put jer woj je dao hvalospev i u kritici
prve predstave koju je gledao:

Koliko je teško, zaista i za najiskusnije hudoÿnike [umetnike], veli-
ki zadatak ozbiqski ova dva lica Romea i Juliju na pozornici tako poka-
zati da se gledatequ stvar kao ozbiqski bivajuãa pokaÿe, toliko s rado-
stiju pripoznati moramo da je i Romeo, ali naroåito Julija — pristojnim
svojim predstatijem, prijatnom, prirodnom i nezbuwenom smirenostiju,
åistim izgovorom, teånim proizreåenijem i ovo prateãim pri neusiqe-
nom i naravnom govoru nuÿdnom tela, naroåito ruku dviÿenijem — sve na-
deÿde naše prevozišla. I koliko govoreãi, toliko je i ãutajuãi svagda
primerno pri sebi bila, niti ikada na poåitanije i vnimanije — koje je
moralu i åinosti, koje je mnogoåislenom u wu gledajuãem publikumu duÿna
— zaboravila, niti ili nepristojno stala, ili u nevreme nasmejala se itd.
Ne mogu propustiti da ne pohvalim i onu lepu veštinu s kojom je ona u
dva puta mrtvaca predstavqala, naroåito drugi put; kao mrtvovidna probu-
divša se s mertvaåkog leÿišta s pristojnosti punim obozrenijem sišla
se (koje i na otmenima veliki gradova teatrima ne redko oskudeva) bez ika-
kvog usiqenog dopasti se koketirajuãeg teÿewa, s takvim torÿestvom i s
toliko prirodnosti da su pri pozorjima ovima i oni, iza leða otmenijeg
publikuma, lošiji gledateqi od neprinadleÿeãeg i nesmislenog, donde
pri svakom javqeniju neprestavšeg cerekawa svog, kao vodom zaliveni
prestali.

Ako cepidlaåimo, naãi ãemo u ovim reåima prvo pozorišno navi-
jawe, lobirawe kako bismo danas rekli, ali zasnovano i na dobrom zna-
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wu i na dobrom oseãawu za darovitost, jer ãe Katica Jovanoviãeva doc-
nije postati doista prava prvakiwa srpske scene.

Uostalom, ako bi se danas tom P. iz K mogla zameriti pristra-
snost, u wegovom vremenu, u trenutku pojave wegovih kritika, to nikako
nije bio sluåaj. Naprotiv. Magazin za hudoÿestvo, kwiÿestvo i modu u
broju od åetvrtka 5. aprila 1839 (str. 111) rekapitulirajuãi predstave u
Novom Sadu stavqa primedbu gospodinu P. iz K da je o „lawskim"
predstavama pisao „sa stroÿijim nego što bi trebalo primeåanijama".

Godinu dana kasnije (23. novembra 1839) isti Serbskij narodnij
list objavio je o istoj pozorišnoj druÿini, no tada veã profesional-
noj, Pismo iz Panåeva sa podnaslovom Srbsko pozorje. U potpisu podu-
ÿeg priloga (str. 365—370) stoji ¡. S. Istoriåari se do sada nisu jasno
odredili razrešavajuãi ove inicijale. Panåevac Milan Ãuråin opre-
delio se (Brankovo kolo, 1907, dvobroj 16—17) za dr Jovana Stejiãa, tada
lekara u Zemunu. Svetislav Šumareviã, Mihovil Tomandl itd. preneli
su Ãuråinovo mišqewe. Bilo je, meðutim, i glasova da je iza tog ini-
cijala Jovan Subotiã. Sada se moÿe reãi da je ovo drugo taåno. Jer li-
stajuãi stare brojeve Letopisa Matice srpske otkriva se da u kwizi 56.
od godine 1842, pod naslovom Kwiÿestvo srbsko, a u pregledu sadrÿaja
Srbskog narodnog lista 1835—1841. stoji na str. 131. da je autor Pisma
iz Panåeva Jovan Subotiã. Taj bibliografski pregled nije potpisan,
Dušan Pankoviã u kwizi Srpske bibliografije 1766—1850. kaÿe na str.
166. da mu je autor Jovan Subotiã koji tada jeste bio urednik Letopisa,
pa se sve što u åasopisu nije potpisano moÿe smatrati wegovim. Subo-
tiã je, dakle, sam potvrdio da je napisao tekst u Srpskom narodnom li-
stu. Taj tekst je široko i kompetentno razmišqawe o fenomenu pozo-
rišta i o wegovom znaåaju za kulturu, posebno, razume se za srpsku. Au-
tor govori na osnovu dobrih znawa teorije, ali i po svojim gledalaå-
kim iskustvima u pozorištima evropskih velikih gradova. Na nekoli-
ko mesta on se odvaÿio da poredi ta svoja iskustva sa onim što je vi-
deo u Panåevu, a to moÿe vaqano raditi jedino ako prethodno kriti-
åarski proceni šta je video na panåevaåkoj pozornici.

A video je dve predstave: Adelaidu, alpsku pastirku, dramsku adap-
taciju Dostojevskovog prevoda Marmontelove pripovetke, i Vladimira i
Kosaru, dramu Lazara Lazareviãa.

Boraveãi u septembru 1839. u Panåevu Subotiã je na predstave
išao naumivši

sasvim ladno stawe primeåaoca zadrÿati da bi tako o delu što puni-
ji i soveršeniji sud izreãi umeo. Ovo zato spomiwem da bi åitateqi moji
znali da ono što dobro kazao budem, što budem gdi pohvalio, da ono, ve-
lim, nije proizvod voshišåenija [ushiãewa] i od tud isticajuãeg prizre-
nija [popustqivosti] nego porod strogog ladnokrvnog ispita.

Ovu nameru da oåuva objektivnost sudije nije, sam to priznaje,
uspeo da ostvari, mada se brani da iako Srbin „koga gledawe srpskog
pozorja u voshišåenije privesti mora" moÿe toplotu i ushiãewe da
razluåi kod strogosti ispitivaåa — dâ se to „lako sloÿiti i u sagla-
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sije dovesti". No od samog poåetka gledawa Adelaide „koliko sam sebi
bio preduzeo da samo oko ispitaoca i primeåaoca na predstavqawe
dam, opet se nisam mogao zadrÿati da [pri] prvim srpske pesme u takvoj
prilici glasovima radostnu suzu ne pustim". On koji je, veli, najlep-
še opere od najboqih pevaåa i pevaåica åuo na prve zvuke Adelaidinog
srpskog pevawa bio je toliko tronut da je na sva svoja odliåna belo-
svetska iskustva odmah zaboravio. No pored efekta scenske pesme na
materwem jeziku, „i pevaåici samoj treba zaista veliku åast speåatqe-
nija [utiska] pripisati. Ona je bila prava ona Adelaida koja samo u
snovima ÿivi, budna sawa". Tu umetniåku uÿivqenost u ulogu ostvari-
ti, tu „palmu hudoÿestvenog soveršenstva pribaviti… našoj Srpkiwi
pomoglo je samo prirodno åuvstvo". Bio je ushiãen samo glumicom-pe-
vaåicom, a bila je to Katarina Jovanoviãeva; Adelaida je wena uloga. O
ostalima ne govori kao što i „o samom delu u celosti, izreåenije su-
da zadrÿavam za sebe". Uprkos ushiãewu on, bajagi, zadrÿava mrgodnu
objektivnost kritiåara.

Ne zadugo. Druga predstava, iako povodom we izriåe åitav niz pou-
ka iz sistema glume, sasvim ga je pridobila, da ne kaÿem pretvorila u
glorifikatora. Kako drukåije nazvati ovakve reåenice:

Prva scena koja srbske vojnike u šumi predstavqa bila je zaista ta-
kve vaÿnosti da bi ma u kom pozorištu obstati mogla.

U ovom smotreniju ne mogu da zasluÿenu pohvalu onoj osobi ne izka-
ÿem koja je Asena u „Vladimir i Kosara" davala. Poåitajemi g. predsta-
vqaå tako je vnutrewa dviÿenija spoqskim znacima oÿivotvoriti umeo da
mu ništa tako ÿarko ne ÿelim kao priliku u kojoj bi mu slobodno bilo
åestim predstavqawem i ono malo što je jošt kao nepotrebno, suvišno
ili nedostotoåno u wegovom izraÿeniju primetiti moÿe zbaciti, dopuni-
ti i tako sebe u toj struki što veãma usoveršenstvovati. Samo malo više
slobode: bez ove postaje i igra teÿaåskim poslom.

U prvoj pohvali Subotiã je izdašan prema druÿini celoj i wenoj
igri, u drugoj wegovo odobravawe i naklonost ubira glumac koji je
igrao Asena, neimenovan jer je Subotiã prisvojio princip:

Imena predstavqaåa niti znam, niti bi i, da i znam, kazao, buduãi
da su to sve sami diletanti koji sebe niåijem sudu podvergli nisu.

Ali, analogijom prema docnijim predstavama iste drame moÿemo
reãi da je to bio Toma Isakoviã, glavni åovek ovoga Serbskog dile-
tant-sadruÿestva. Nije on jedini pohvaqen, veã još i jedna mlaðana
glumica:

Ne mogu ovde da i onu malu nadeÿdu ne spomenem koja je „carskoj kãe-
ri" venac plela. Ona je zaista i reåi tako pravilno proiznosila i glasom
tako toåno udarala i govor priliåeãim dviÿenijama [pokretima] tako pra-
tila da je sav publikum svoje zadovoqstvo u sveobštem tapšawu poznati
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dao, da je ovo odobrenija grmewe kao s pravom zasluÿena nagrada maloj
predstavqaåici na svakoj i veãoj predstavqaonici predstojati morala.

Nije teško odgonetnuti o kojoj ulozi je reå, mada Subotiã to ne
kaÿe jasno. No pletewe venca koje pomiwe radwa je reåena u didaskali-
ji za prvo pozorje treãeg åina. Venac plete i s wim razgovara i peva
mu: „šestoperu, kolaperu ja bi tebe brala" devojåe Anðelija, treãi ÿen-
ski lik iz ove drame uz Kosaru i Maru. Meðutim, u novosadskom perio-
du rada ove druÿine taåno su identifikovane samo dve glumice, sestre
Sofija Anastasijeviã i Katarina Jovanoviã koje su bile uåesnice i go-
stovawa u Zagrebu, a Katarina je igrala 1842. i u Teatru na Ðumruku u
Beogradu. Ko je bila treãa glumica u Vladimiru i Kosari moÿe se naga-
ðati polazeãi od åiwenice da je tu dramu u Novom Sadu tri godine ra-
nije pripremio i igrao uåiteq Jovan Miloševiã. Wegove tri glumice:
Matrona Gašparoviã, Jelena Stefanoviã i Natalija Paunoviã tuÿile
su ga 1837. što im nije isplatio glumaåke honorare. Logiåno je pretpo-
staviti da je neka od wih uåestvovala i u panåevaåkoj predstavi. No,
usvajajuãi tu pretpostavku nismo došli do razrešewa kojoj od pet po-
menutih ÿena ide Subotiãeva pohvala. Verovatno i opet Katici Jova-
noviã åija ga je pesma u Adelaidi ushitila, a i Anðelijina uloga sadr-
ÿi pevawe, a uz to ona je najmlaða, bila je i sitna stasa pa joj odgovara
Subotiãeva tvrdwa da je ta devojåica „nadeÿda" našeg pozorišta. U
godinama 1840—1842. ona ãe tu nadu opravdati i kao glumica u zagre-
baåkim predstavama i u Teatru na Ðumruku.

Preteÿan deo Subotiãevog teksta usredsreðen je na teoretska izla-
gawa o pozorištu i glumaåkoj veštini s namerom da posluÿe kao save-
ti tadašwim glumcima trupe u Panåevu i buduãim srpskim glumcima.
Ovo nije prvi put da on o tome raspravqa. Nepotpisani ålanak iz Le-
topisa 1837. Pozorište, narodwe pozorište, srbsko narodwe pozorište
wemu se pripisuje kao i ålanak Pozorišno dejstvije potpisan sa „P[re-
veo] ¡S". u Letopisu 1838. Wega, dakle, vaqa smatrati prvim našim
ozbiqnijim teoretiåarom pozorišta, no to je tema za sebe.

Kako vidimo, prve školske predstave kod nas imale su izvesnog
javnog odjeka. Dakako, samo neke od wih. Kao što su i neke od prvih di-
letantskih i profesionalizmu pribliÿenih predstava imale svoje kri-
tiåare. Poåev od Georgija Magaraševiãa do gospodina P. iz K i Jovana
Subotiãa.
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Boÿidar Kovaåek

THE FIRST NEWSPAPER REPORTS ABOUT THE THEATRICAL EVENTS
AND THE BIRTH OF THEATRICAL CRITICISM AMONG THE SERBS

Summary

The seemingly binary title of this paper is actually a way to unify the same initial
subject-matter of the theatrological history among the Serbs. The paper collected the re-
marks about the beginnings of the Sebian theatrical life in the earliest printed sources,
starting from 1793, when the newspaper Slavjano Serbskija Vedomosti several times
and from different places published hints, and even reports about the rudimentary theat-
rical happenings. There also appeared the facts about the people who — within their
pedagogical tasks — felt the need for theatrical presentations for educational purposes.
These educational needs also initiated the first texts written specially for the particular
small performances, thus representing some kind of occasional auxiliary theatrical re-
ports.

In the first decades of the 19th century, there also appeared the texts about the
amateur performances independent of the school theatre, in which the origins of critical
reviewing, that is the elements of theatrical criticism, would gradually appear. This was
the case with the texts in Letopis Matice Srpske in 1826 and 1827. In one of them, the-
re appeared the first sign of polemics related to the theatrical events.

The first, one could say mature criticisms appeared in Teodor Pavloviã's Srpski
Narodni List in 1838. His part in the history of the Serbian theatre is a bit better revea-
led here, particularly the part of the authors to whom he dedicated space in his newspa-
pers in that and in the following year. Another newspaper of the time Magazin za Hu-
doÿestvo i Modu also paid attention to such performances. The first writers of these
texts analysed and quoted widely in this paper were not identified at all, because the ar-
ticles were published anonymously, that is with code names. The author of this paper
tried to get more precise and reliable indications for the bibliographical entries. One of
the revealed authors, Jovan Subotiã, is in this paper placed very high in the process of
development of the Serbian theatrical criticism, thus also in the historical trends of the
early Serbian theatre. One could say that this also enables to see clearer the modest, but
significant — because they were the first — artistic achievements of the Serbian actors.

Although it does not present too many new facts, this paper — by collecting eve-
rything known up to now and something new — enables to view in one place the im-
portant earliest period of the Serbian theatrical art and to continue to reconstruct — on
the basis of the collected material — the contours of the new art among the Serbs, to
the degree required by contemporary science.
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UDC 821.163.41-2.09 Stankoviã B.
792.2(497.11 Beograd).091

Predrag Lazareviã

GDE JE ISTINA O KOŠTANI?

SAŸETAK: Stankoviãeva drama Koštana — od prvog izvoðewa na sceni Na-
rodnog pozorišta u Beogradu, 20. juna 1900 — permanentno je hvaqena i osporavana,
da bi je Vladimir Stamenkoviã, kritiåar koga je iznedrila eksperimentalna faza u
pozorištu, 1962. proglasio za „nezrelo i nedovršeno dramsko delo". Brojne proiz-
voqnosti u wegovom napisu: „Znaåajna drama ili površna skica", motivisale su
autora (ovog) teksta da se zapita zašto se Stamenkoviã, kao eksponent novog talasa
pozorišne kritike, nije posluÿio nekim od savremenih pristupa drami i wenom
izvoðewu, koji bi mu omoguãio da svoje pretpostavke proveri.

Da bi što egzaktnije utvrdio gde je istina o Koštani, autor teksta napravio
je wenu aktancijalnu analizu (An Ibersfeld: „Åitawa pozorišta") i došao do za-
kquåka da se radi o specifiånoj dramskoj strukturi, koja se — s obzirom na tri su-
bjekta u drami: Stojan, Mitke i Toma — sastoji, u stvari, od tri mini drame pove-
zane u gradacioni niz, i da se u Koštani funkcije likova mewaju iz slike u sliku,
što dramsku radwu åini potencijalno i scenski dinamiånom, a likove izuzetno
sloÿenim. Jedini izuzetak je Koštana, koja se u aktancijalnim modelima, i delova i
celina, nalazi u kuãici subjekta, a umetniåka vrednost wenog glasa, osim u sceni
raspleta, u kuãici adresanta.

Od prvog prikazivawa, 20. juna 1900. na sceni Narodnog pozorišta
u Beogradu, Stankoviãeva Koštana permanentno je hvaqena i osporava-
na. Povodom praizvedbe sam autor je izjavio da je Koštana na pozorni-
ci propala, jer po mišqewu publike sve što dolazi iz „juÿnih krajeva
(Niš, Vrawe, Leskovac) treba da je smešno".1 Ali, posle Skerliãeve
kritike prvog izvoðewa, situacija se bitno izmenila. Wemu su, ne slu-
åajno, „reåi onih åestitih i prostih Vrawanaca" zazvuåale „kao uåewa
velikih filozofa pesimizma" i našle „duboka odjeka i u (…) daleko
sloÿenijim i uznemirenim dušama"2 wegovih i Stankoviãevih savre-
menika. A to je i razumqivo, jer se u akterima predstave, po Skerliãe-
vom sudu, odigravala „veåita tragedija, stara kao svet".3 To je ona trage-
dija koja je imanentna samo åoveku, kao jedinom ÿivom biãu koje je sve-
sno da je samo prolaznik na zemqi. Kod Stankoviãevih junaka, suoåenih
sa grobom, ona se manifestuje kao ÿal za mladošãu, u stvari, ÿal za
ÿivotom koji se gasi. Ali ne ÿal za bilo kakvim ÿivotom. Oni pri-
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ÿeqkuju „potpun, intenzivan, slobodan ÿivot", koji je drugaåiji „no
celina patrijarhalna, tvrda, neprobojna, hladna, teška kao stena"4 ili
nadgrobni kamen. Iako nije propustio da kaÿe da „strogo uzev, ona (Ko-
štana, prim. P. L.) nije (…) dramat", da joj je „radwa jednostavna, tro-
ma, vrlo troma, rðavo povezana, ali" za Skerliãa su „to tehniåke mane,
i (…) stvar zanata. Koštana je", po wegovom mišqewu, „dobro, istin-
ski umetniåko delo, jer je puno ÿivota, jer se preliva wime i nekom
dubokom, intimnom, bolnom poezijom".5

Sve te kvalitete Koštane zamagqivala su scenska izvoðewa, koja su
kod pozorišnih kritiåara stvarala pogrešan utisak o dramskom tek-
stu, sliåan onom sa kojim Skerliã poåiwe svoju kritiku o wegovom pr-
vom izvoðewu:

„Kada se zavesa podigla", piše on, „pojavio se buquk belih Vra-
wanki. Šalvare su zašuštale, dukati zazveckali, i zapevalo se Šano
dušo, Šano… Ja pomislih da ãemo imati da gledamo nešto kao Ðido,
Riðokosa, Potera, niz šarenih 'slika iz narodnog ÿivota', sa mnogo
pesama i igara, i sa obaveznom svadbom na kraju (…)".6

I što smo se više udaqavali od Skerliãevog i Stankoviãevog
vremena, i što se drama, kao kwiÿevni rod, više usloÿwavala, kriti-
åari su pokazivali sve mawe afiniteta prema Koštani. Doÿivqavali
su je iskquåivo kao komad s pevawem, jer su sve teÿe u wenoj strukturi
uspevali da otkriju one kvalitete na koje je, poåetkom HH veka, ukazao
Jovan Skerliã.

Istina, povodom prvog beogradskog izvoðewa Koštane nakon Dru-
gog svetskog rata, Milan Dedinac, nezadovoqan predstavom, koja se nije
bitno „odlepila" od predratnih, a pri tome svestan zanatskih nedosta-
taka teksta, kao i Skerliã, opredelio se za tezu da Koštana još uvek
nije scenski protumaåena na adekvatan naåin. Dakle, on je za proseå-
nost predstave optuÿio izvoðaåe, a ne tekst. Ali, to mu nije smetalo da
podvuåe kako je tome znatno doprineo i sam pisac, nastojeãi da ugodi
publici unošewem u dramu više pesama i igara nego što je stvarno
bilo potrebno, verujuãi pogrešno „da time pojaåava dramsku radwu".7

Sledeãi pisca, po mišqewu Milana Dedinca, rediteq i glumci ni u
prvoj poratnoj beogradskoj predstavi „nisu (…) primeãivali u 'Košta-
ni' ono veliko, ono dragoceno trajno, ono poetsko i snaÿno u jedno-
stavnoj lepoti — Borin tekst".8 Pri tome, on iznosi pretpostavku da
bi „kroz prouåavawe i pravilno tumaåewe Borinog stvaralaštva wego-
va 'Koštana' dobila åvrstu podlogu, toliko neophodnu za stvarawe re-
diteqske umetniåke koncepcije".9 To bi, smatra Dedinac, omoguãilo
glumcima da u maniru Stanislavskog i Nemiroviã-Danåenka oslobode

20

4 Isto.
5 Isto, 173.
6 Isto, 167.
7 Milan Dedinac, „Koštana" na beogradskoj sceni, Pozorišne hronike, Prosveta,

Beograd, 1950, 107.
8 Isto
9 Isto, 109.



podtekst Koštane, kome je imanentna stvarna vrednost dela, jer — po
reåima Milana Bogdanoviãa — kod Bore Stankoviãa „sve se dešava is-
pod površine".10

I dok su kritiåari postskerliãevske epohe u Koštani još uvek
nasluãivali bitne kvalitete Stankoviãevog opusa, Vladimir Stamen-
koviã, kritiåar eksperimentalne faze u pozorištu, 1962. godine, u
ålanku Znaåajna drama ili površna skica, sveo je Koštanu na „nezrelo i
nedovršeno dramsko delo, u kome dominira strasna identifikacija sa
jednim oblikom ÿivota, i u kome stvarnu vrednost imaju samo nekoliko
istinitih, krvavih replika, i jedan koliko-toliko stvaran qudski ka-
rakter (Mitka)…".11

Svoj obraåun s Koštanom Stamenkoviã je poåeo ozbiqnom konsta-
tacijom da je „naša pozorišna kritika odavno proglasila Koštanu za
znaåajno realistiåko dramsko delo", pa „ukoliko ÿelimo da pristupi-
mo revalorizaciji tog suda, biãe neophodno da preciznije analiziramo
karaktere, odnose, konflikte, zaplet i atmosferu u ovom toliko hvaqe-
nom komadu".12 Naÿalost, on se u osporavawu Koštane nije drÿao pro-
klamovanih principa. Nije åak citirao ni onih „nekoliko istinskih,
krvavih replika", koje imaju „stvarnu vrednost", niti je analitiåki, na
primerima iz drame, objasnio zašto je samo Mitka „koliko-toliko
stvaran qudski karakter".

Stamenkoviã, na primer, tvrdi da se „svi junaci u Koštani nalaze
(…) u stawu trajne seksualne nezadovoqnosti, koja se prerušava u ose-
ãawe potpune sputanosti, i, konaåno, transformira u pomamu i obest,
u neku vrstu neodreðenog individualnog protesta",13 a ništa od tih
svojih zakquåaka on ne ilustruje primerima iz teksta kojim se bavi.
Stamenkoviã daqe konstatuje da „Stankoviãevi junaci nisu upleteni u
ozbiqne (meðusobne, prim. P. L.) konflikte, jer se nalaze u vlasti
sliånih duševnih raspoloÿewa, pa se otuda, na neki naåin meðusobno
dobro razumeju".14 Naravno, i u ovom sluåaju od åitaoca oåekuje da mu
poveruje na reå, i tako stiÿe do zakquåka, indikativnog za wegovo raz-
mišqawe, po kome su kritiåari pre wega „obiåno, upadali u dve gre-
ške: s jedne strane, kritika je po pravilu izbegavala da posmatra Ko-
štanu kao samostalan organizam i instiktivno nastojala da je sagleda
u svetlosti ostalih Stankoviãevih dela; s druge strane, interpretira-
juãi Koštanu, kritika se odsudno udaqavala od originala da bi se po-
stepeno upuštala u potpuno samostalno kreirawe…".15 Nameãe se pita-
we: Ne ponaša li se na sliåan naåin i sam Stamenkoviã, i gde je, pre-
ma tome, istina o Koštani?
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Kada je reå o Stamenkoviãevoj revalorizaciji kritiåkih sudova o
popularnom Stankoviãevom delu, s obzirom da se radi o kritiåaru koji
pripada eksperimentalnoj fazi u razvoju pozorišta, nameãe se još jed-
no vrlo indikativno pitawe: Zašto se on u preispitivawu Koštane
nije posluÿio nekim od savremenih pristupa teatru i tako svojoj, neo-
sporno smeloj tvrdwi, pokušao obezbediti kakvu-takvu egzaktnost? Ta
zapitanost me motivisala da pomoãu aktancijalne analize potraÿim
istinu o Koštani.

An Ibersfeld u kwizi Åitawe pozorišta prihvata tezu Van Dajka
„da se ispod beskrajne raznolikosti povesti (dramskih ili nekih dru-
gih) moÿe otkriti mali broj odnosa izmeðu pojmova koji su mnogo op-
štiji nego što su likovi i radwe, i koje nazivamo aktantima",16 od-
nosno „da se (…) moÿe 'utvrditi homologija izmeðu dubinskih struktu-
ra teksta i struktura reåenice', dakle da se sveukupnost teksta moÿe
svesti na jednu jedinu veliku reåenicu (što ãe reãi da se uz pomoã teksta
moÿe konstruisati jedna reåenica åiji bi sintaksiåki odnosi bili
slika strukture datog teksta)".17 Ali, za razliku od gramatiåara teksta
i semiologa za wu su „aktancijalne strukture prosto naåin åitawa a po-
jam aktant jedan operativan pojam",18 iz åega sledi zakquåak da je ak-
tancijalna analiza „korisno oruðe u åitawu pozorišnog teksta",19 jer
„odreðivawe aktancijalne strukture dopušta da poštedimo sebe onih
analiza, konfuznih poput klasiåne psihološke analize likova, i ne-
izvesnih poput takoðe klasiåne 'dramaturgije' pozorišnog teksta".20

An Ibersfeld zatim konstatuje da nakon Gremasove strukturalne
semantike „znamo kako treba konstruisati baziåni model uz pomoã je-
dinica koje Gremas naziva aktantima i koji nisu isto što i lice po-
što:

a) aktant moÿe biti apstrakcija (Grad, Eros, Bog, Sloboda) ili
kolektivno lice (antiåki hor, vojska) ili pak skupina više lica (ta
grupa lica, videãemo, moÿe da bude protivnik subjekta i wegove radwe);

b) jedno lice moÿe istovremeno ili naizmeniåno da ima razliåi-
te aktancijalne funkcije (…);

v) jedan aktant moÿe biti scenski odsutan i wegova tekstualna
prisutnost moÿe biti oznaåena jedino u diskursu drugih subjekata is-
kazivawa dok on sam nije nikada takav subjekat, recimo Astianaks ili
Hektor u Andromahi.

„Aktancijalni model, kaÿe Gremas, pre svega je ekstrapolacija jed-
ne sintaksiåke strukture". Aktant se dakle izjednaåuje sa elementom
(leksikalizovanim ili neleksikalizovanim) koji u baziånoj reåenici
priåe ima sintaksiåku funkciju: postoje subjekat i objekat, adresat,
protivnik i pomoãnik åije su sintaksiåke funkcije oåigledne, i adre-
sant, åija je gramatiåka uloga mawe vidqiva i koji, ako se tako moÿe
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reãi, pripada jednoj ranijoj reåenici (…) ili, reåeno reånikom tradi-
cionalne gramatike, „dodatak za naåin".

Evo kako, prema Gremasu, izgleda aktancijalni model sa šest ku-
ãica:

Adresant A1 Adresat A2

Sujekat S

Objekat O

Pomoãnik P Protivnik Pr."21

Ako sad na osnovu Gremasovog prototipa, koji je ponudila An Ibers-
feld, pokušamo konstruisati baziåni aktancijalni model Koštane,
prvo ãe nam se nametnuti problem adresanta, ili pošiqaoca poruke,
koji ima motivacijsku ulogu u delu. U Stankoviãevoj drami to je muzi-
ka, odnosno Koštanin glas, koji ima umetniåku vrednost. Ne radi se,
dakle, o tekstovima pesama i sevdahu, veã o glasovnim moguãnostima
interpretatorke, na åemu Stankoviã insistira u više replika onih
likova koje je taj glas otvorio prema sebi i ÿivotu.

Stojan, na primer, u Sobini, na porodiånom imawu, kaÿe: „Ko-
što, pesmu! Glas tvoj! Samo tvoj glas" (32).22 A u åetvrtom åinu, dok na-
govara Koštanu da s wim pobegne, on izraÿava ÿequ: „Da samo ja slu-
šam tvoj glas" (71). I Haxi Tomu, uglednog patrijarhalnog domaãina i
hodoåasnika, preobrazio je wen glas. Kad, besan na sina što remeti pa-
trijarhalni poredak, åuje weno pevawe, on oduševqeno izjavquje: „Si-
lan glas" (43). A kada ga probuðena qudskost ponese, obraãa se Košta-
ni: „Ne pesmu, glas samo i svirku" (51). On je toliko opåiwen wenim
glasom da u jednom trenutku izjavquje: „Biser da ti rastopim, samo grlo
da te ne boli" (56). Sliåno kazuje i narodni pevaå:

lepše grlo u Miloša carsko,

jeste lepše nego je u vile.23

U oba iskaza: i u Haxi Tominoj replici i u narodnoj pesmi, glas
je metonimijski opredmeãen zamenom na relaciji uzrok—posledica. Pre-
ma tome, Stamenkoviã nije u pravu kad tvrdi da nam je „u Koštani (…)
ponuðena jevtina poetizacija kafanskog sevdalisawa".24 On je prevideo
da ni u jednoj jedinici (celini) Koštane kråma nije ambijent u kome
se odvija dramska radwa, a uz to bio je opsednut predrasudom da meðu
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muzikantima iz ciganskih redova nema istinskih umetnika, u åemu ga je
naše vreme demantovalo. Uostalom, ne samo Stamenkoviã, nego i svi
rediteqi Koštane prevideli su åiwenicu da Stankoviã insistira na
Koštaninom glasu a ne na tekstovima pesama. Meðutim, takav previd
prve reÿije nije zavarao jednog Skerliãa. On je ispod spektakla u ma-
niru komada s pevawem naslutio da „ta mala Ciganka ima nemirnu, ose-
tqivu, upeåatqivu dušu umetnika".25 za razliku od Stamenkoviãa, shva-
tio je zašto Koštana do åetvrtog åina mawe govori a više peva. Na-
slutio je åak i to da ona svojim glasom budi uspavane individualnosti,
„neodreðenu potrebu neåeg lepšeg, zajednicu duše sa velikim Sve".26

Stamenkoviã pada u grešku jer je Koštana za wega glavna junakiwa27

drame, a ne metonimijska zamena za umetnost koja generiše krizu u
uåmaloj patrijarhalnoj sredini, ali bez šanse na uspeh u sudaru sa
ostacima feudalne hijerarhije koju Stojan, na rastanku s Koštanom, u
izlivu qubomore ovako apostrofira: „Da samo ja slušam tvoj glas", ka-
ÿe on, „gledam tvoje oåi, lice, snagu… (…) Niko! Ni Gospod! Ni otac,
ni Mitka, ni predsednik, a kamo li policaja i panduri…" (71). U
strukturi wegovog kazivawa jasno se vidi da je patrijarhalni svet pre-
uzeo nebesku hijerarhiju i da, pri tom, nije voðeno raåuna o individu-
alnim potrebama qudi. Zato Stojan u svojoj surevwivosti prvo apostro-
fira Gospoda.

Šteta što Stamenkoviãu nije mogla biti poznata bar Giroova teza
po kojoj „naslov umetniåkog dela upuãuje åesto mnogo više na prihva-
ãeni kod nego na sadrÿaj poruke",28 a u konkretnom sluåaju Koštana je
šifra za muziåku umetnost, koja je u drami adresant, što je, opet, u
skladu s Giroovim shvatawem da su „estetski oznaåioci åulni pred-
meti".29

Iznenaðewa, naravno, vrebaju i kada je u pitaqu subjekat. U tu ku-
ãicu baziånog aktancijalnog modela Koštane spadaju tri lika: Stojan,
Mitka i Haxi Toma. Stankoviã je, dakle, društvenu krizu motivisanu
muziåkom umetnosti, koja je oslobodila zapretane individualnosti kod
tri razliåita predstavnika patrijarhalnog društva, stepenovao, svesno
ili intuitivno, i tako dramsku radwu uåinio dinamiånom.

Gledalac prvo saznaje da je Koštanin glas društveno išåašio
Stojana, sina, verovatno, najuglednijeg varošanina — Haxi Tome. Ali
u Stojanovim godinama pobuna je normalna pojava, pa kao sukob oåeva i
dece više uzbuðuje porodicu nego vlast.

Sledeãi pobuwenik iz kuãice subjekta, sa kojim se publika sreãe,
jeste Mitka, potomak imuãne porodice i veã osvedoåeni bekrija, koji je
u jednom trenutku, poput Drÿiãevog Mara, spenðao na provod sav novac,
što su mu otac i brat Arsa, aktuelni predsednik opštine, dali za tr-
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govinu. Mitka se ne nalazi „u stawu trajne seksualne nezadovoqnosti" u
kojoj se, po mišqewu Stamenkoviãa, „svi junaci u Koštani nalaze".
On sam za sebe kaÿe: „Sve što iskaja, sve imaja. Hatovi, puške, sabqe,
ÿene… Koju devojku nije pogledaja, samo wojne kose nije zamrsija i usta
celivaja. Nijedna mu ne odreåe, nijedna ga ne prevari, a on sve gi ce-
livaja, sve varaja i — bolan, bolan bija. Bolan od kad se rodija" (58). A
rodio se kao drugi, pa je ceo ÿivot morao da sluša: ne samo oca, veã i
Arsu, brata starijega.

Ÿivot u raskoraku sa sredinom razigrao mu je maštu, pa wegovi
lirski monolozi, koji åak i za Stamenkoviãa imaju neku vrednost, pone-
kad zazvuåe kao kazivawa Koåiãevog Simeuna Ðaka, s tim što nisu uvek
herojski intonirani, veã ponekad imaju intimni karakter. Mitka se,
na primer, u maniru Koåiãevog junaka hvali kako je „još u tursko vre-
me, po Skopqe, Solun, Serez", kuda ga „brat praãaše po trgovinu… i
t'g, sve što od tursku veru i po carski drum" nalazaše, sve pred sobom
teraše. Åak su mu se i paše sklawale s puta (33). U tim ispovestima,
kao i u epskim narodnim pesmama, prisutna je ona superiornost, koja
mu je u ÿivotu nedostajala. Åak i intimna priåa o Rexepovici prila-
goðena je potrebama wegove promašenosti. Na primer, za razliku od
uglednih patrijarhalnih domaãica, kojima se, kako on kaÿe, „od brašno
i testo (…) oåi ne" vide (57), Rexepovica je negovana, uvek u svilu ode-
vena, „a noÿ, znaje se, svilu ne seåe" (34).

Ÿiveãi stalno u raskoraku s društvom, Mitka je shvatio svu tra-
giku ÿivota, što dolazi do punog izraÿaja tek u åetvrtom åinu, åiji se
aktancijalni model bitno razlikuje od tri prethodna. Moglo bi se åak
reãi da Stankoviã u wegovom liku nagoveštava Stojanovu buduãnost.
Obojica su bili mezimci, koji su imali sve što poÿele, pa zato Sto-
jan, kada u åetvrtom åinu Koštana odbije da s wim pobegne, dakle, pri
prvoj prepreci, u Mitkovom maniru šaqe kuãi poruku: „Marko! Idi
obraduj majku i kaÿi joj: beše moje!" (73).

Treãi lik, koga je Koštanin glas preobrazio, jeste ugledni vele-
posednik i haxija — Toma, koji se u aktancijalnim modelima dramskih
jedinica gde su Stojan i Mitka subjekti, nalazi u kuãici Koštaninog
protivnika. On je izrazito konzervativan domaãin koji se vajka za vre-
menom turske okupacije, kada su se takve, kao Koštana, „na åetiri kowa
åereåile" (17) i kada su qudi wegovog ranga, bez ikakvih posledica,
mogli deset Cigana na jedan kuršum da naniÿu (20).30 Wegova shvatawa
strana su åak i šurjaku mu, Arsi, koga intimno ne ceni, jer je skoroje-
viã, åorbaåija — trgovac, a ne kolenoviã kao on. Taj stav dolazi do iz-
raÿaja u Haxi Tominoj svaði sa ÿenom, na samom poåetku drame, narav-
no, u svaði zbog sina. „(Besno)", obraãa se on ÿeni; „Ne znam! I ništa
neãu da znam! Ti si mu majka, ti si ga rodila! A šta ti znaš? Kad si i
ti nešto znala? Nikad: Ništa! Od koje familije? 'Motikarke'! Ko ti
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beše ded, otac? Zar si ti bila za ovakvu haxijsku, domaãinsku kuãu?"
(16). Ovom replikom Toma spoåitava ÿeni da je Stojan nasledio nega-
tivne osobine wene porodice, jer po ponašawu liåi na Mitka, koji joj
je brat kao i Arsa.

S obzirom na porodiåni ugled, Tominim preobraÿajem, pod utica-
jem Koštaninog glasa, kriza dostiÿe vrhunac, pa se i vlast angaÿuje da
je, i po cenu primene represivnih mera, spreåi. Inaåe, do tada Arsa,
kao predsednik opštine, ima razumevawe za Koštanu, jer je pevawe wen
zanat, a uz to je i poštena (18), što dolazi do punog izraÿaja kada je
Toma dovede u svoju kuãu i poåne da „posipqe (…) dukatima" (53), koje
ona, preko åivåije Marka, diskretno vraãa porodici.

Haxi Tomu je Koštanin glas, odnosno magiåna moã umetnosti mo-
tivisala da prekrši svoj „neumitno patrijarhalni ÿivot, po obiåaj-
nim zakonima koji se nisu smeli prekršiti".31 I dok Milan Bogdano-
viã, povodom dramatizacije Neåiste krvi, kaÿe da Stankoviã åitaoca
povlaåi u dubinu, da tek tamo sagleda i razume uzroke onih nekoliko erup-
tivno grubih potresa u gorwem zbivawu romana,32 Stamenkoviãu u Košta-
ni smeta Haxi Tomino ponašawe u trenutku kada dugo potiskivana
qudskost u wemu probije qušturu patrijarhalne rigidnosti. Tim povo-
dom on kaÿe: „(…) ironiåno govoreãi, izmeðu åina potezawa puške na
nešto što se smatra samom inkarnacijom greha i åina bacawa fesa u
vazduh u egzaltiranom oduševqewu tim istim zlom stoji samo nekoliko
nevaÿnih replika i jedno bledo emocionalno uznemirewe izazvano ne-
kom narodnom pesmom".33 Stamenkoviã je toliko pristrasan u pristupu
Koštani da ponekad vidi i ono åega nema, a previða ono što nije ni-
malo beznaåajno. U didaskalijama, na primer, nigde ne piše da Toma
baca fes „u vazduh", niti da „poteÿe" pušku. On, u stvari, svom vode-
niåaru, Marku, nareðuje da mu je doturi, što spada u sferu verbalnih
grubosti, poput ovih: „Sad te zaklah!" (16), „Pa ubij!" (20), „Pušku, pa
sve da ubijem!" (37), „Da te ubijem. Hoãu. Ubiãu te!" (63). A sve te gru-
bosti su projekcije voqe za moãi koja je deficitarna, ili paravan za
patrijarhalnu sputanost i ništavilo. Naravno, Tomine replike, na
koje aludira Stamenkoviã, nisu nimalo nevaÿne, jer se u wima Toma
oduševqava Koštaninim glasom, dakle, umetnošãu, a ne sadrÿajem ne-
ke narodne pesme. Prema tome, sve izloÿeno ukazuje na åiwenicu da se
Stamenkoviã u kritici Koštane više oslawao na utiske sa predstava
nego na sam tekst Koštane. Ali, u ime istine, treba reãi i to da se i
Haxi Toma i Mitka u drami ponekad bave i tekstovima pesama, što,
kao posledica Stankoviãevog površnog poznavawa dramaturgije, zama-
gquje suštinu Koštane i generiše dileme o woj.

U kuãici objekta u svim razvojnim fazama dramske radwe nalazi
se Koštana. Ona je tu u ulozi talentovane pevaåice, koja je glasovnim
kvalitetima skrenula paÿwu na svoju fiziåku lepotu, neumrqanu bra-
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šnom i testom kao, po Mitkovim reåima, kod uglednih patrijarhalnih
domaãica. Weni pomoãnici su, sem Arse na poåetku, samo Cigani: otac
Grkqan, sviraå, mati Salåe i kmet koji u åetvrtom åinu, po cenu da bu-
de kaÿwen ako Koštana ne doåeka svatove, napušta straÿarsko mesto
samo da bi woj udovoqio. Zbog qubavi prema bratu (Stojanu) u Košta-
nine pomagaåe mogla bi se, eventualno, ubrojati i Stana.

U kuãici adresata baziånog aktancijalnog modela Koštane kon-
stantno se nalazi patrijarhalno društvo, kojim je Stankoviã bio toli-
ko opsednut da je, tragajuãi za wegovom suštinom, stigao do samog isho-
dišta qudske tragedije: do svesti o besmislenosti borbe protiv prola-
znosti. Qubav prema tom odumiruãem (ili, moÿda, veã odumrlom) svetu
bila je toliko jaka da mu je apsolutno podredio naåin figuracije stvar-
nosti34 u Koštani, pa je ona, moÿda i zato, postala teÿe åitqiva za
pozorišne poslenike HH veka.

Pored veã pomenuta tri lika: Stojan, Mitka i Toma, koja spadaju u
kuãicu subjekta, u wu spada i jedno kolektivno lice: vlast, koju u delu
saåiwavaju: predsednik opštine, policajac i pandur.

Dakle, bazaåni aktancijalni model Koštane izgleda ovako:

A1 Koštanin glas,
Patrijarhalno
društvo

A2 Patrijarhalno
društvo

S Stojan,
Mitka,
Toma,
Vlast

O Koštana

P Arsa, Kmet,
Grkqan, Stana(?)
Salåe Stojan,

Mitka

Pr. Toma, Vlast,
Kata, Stojan
Vaska,

Sintaksiåki odnosi unutar ponuðenog baziånog aktancijalnog mo-
dela Koštane, kao i sastav (sadrÿina) pojedinih aktantnih kuãica uka-
zuju na to da radwa drame nije åak toliko ni jednostavna i troma kao
što napisa Skerliã, koji je Koštanu smatrao za „istinski umetniåko
delo".

U popularnoj Stankoviãevoj drami sukcesivne pobune tri subjekta:
Stojana, Mitka i Haxi Tome, protiv neprikosnovenih obiåajnih patri-
jarhalnih zakona predstavqaju tri mini drame povezane u gradacioni
niz, s tim što na globalnom planu kriza dostiÿe kulminaciju kad Ha-
xi Toma, jedan od najuglednijih „golemaša", na opšte zgraÿawe, dovo-
di Koštanu u svoju kuãu.
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Dinamiku dramske radwe u delu sugeriše i to što se wegov baziå-
ni aktancijalni model sastoji od razliåitih vrsta aktanata. Na pri-
mer, prema citiranom tekstu An Ibersfeld, adresant i adresat u Ko-
štani su apstrakcije (Koštanin glas i patrijarhalno društvo), subje-
kat, pomoãnik i protivnik su „skupine više lica" (vlast i porodice:
Stojanova i Koštanina), dok åetiri lika (Stojan, Mitka, Haxi Toma i
Arsa) naizmeniåno imaju razliåite aktancijalne funkcije: Arsa je prvo
pomoãnik pa protivnik, Toma je prvo protivnik pa subjekat, Mitka je
prvo subjekat pa pomoãnik, a Stojan je prvo subjekat, pa protivnik, pa
pomoãnik. Samo se objekat kroz celu dramu podudara sa jednim likom —
sa Koštanom.

Takve promene u funkciji likova evidentno osporavaju Stamenko-
viãevu tezu da se „Stankoviãevi junaci (…) nalaze u vlasti sliånih du-
ševnih raspoloÿewa, pa se, otuda, na neki naåin meðusobno dobro ra-
zumeju".35 Naravno, na osnovu aktancijalnog modela Koštane proizvoq-
na je i druga wegova teza, po kojoj su Stankoviãeve liånosti „do te me-
re identifikovane sa svojim oseãawem nezadovoqene poÿude da ne ose-
ãaju nikakvo drugo stvarno uznemirewe, usled åega ne mogu da dospeju u
najsloÿeniju vrstu konflikta (…) u sukob sa samim sobom".36

Nakon ovog saÿetog osvrta na baziåni model Koštane, postavqa se
pitawe: Moÿe li lik preãi iz kuãice pomoãnika u kuãicu protivnika
(Arsa), ili iz kuãice protivnika u kuãicu subjekta (Haxi Toma), odno-
sno iz kuãice subjekta u kuãice: prvo protivnika pa pomoãnika (Sto-
jan), a da se, pri tome, åak i sa stanovišta klasiåne psihologije — åi-
ju primenu u analizi likova An Ibersfeld naziva konfuznom — ne su-
kobi sa samim sobom?

Najsugestivniji odgovor na postavqeno pitawe je kontradikcija u
koju upada Stamenkoviã kada, nakon konstatacije da se Stankoviãevi
likovi „nalaze u vlasti sliånih duševnih raspoloÿewa, pa se (…) me-
ðusobno dobro razumeju", napiše da Haxi Toma u prelomnom trenutku
osciluje od oseãawa potrebe da uništi ono „što se smatra samom in-
karnacijom greha" do egzaltiranog oduševqewa „tim istim zlom". Po-
što se radi o oscilaciji Tominog odnosa prema Koštani, postavqa se
pitawe: U åemu su onda sliåna duševna raspoloÿewa meðu wima i
Stankoviãevim likovima uopšte?

Ako sad pokušamo da u Koštani lociramo tri mini dramske pri-
åe, vezane za tri subjekta, i napravimo aktancijalni model svake od
wih, potvrdiãe se da se te priåe prepliãu i da ih je zato teško loci-
rati. U stvari, Stankoviã se pri pisawu Koštane doslovno pridrÿa-
vao klasiåne dramske sheme, pa se ona nameãe svakom interpretatoru
bez obzira na kritiåarsku tehnologiju kojom se sluÿi.

Prvi åin u Koštani evidentno je zamišqen kao ekspozicija ili
uvod u radwu (priåu), a drugi kao zaplet. Prva slika treãeg åina, dovo-
ðewe Koštane u Haxi Tominu kuãu, koncipovana je kao kulminacija,
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dok je druga slika tog åina, prelazak Koštane u Mitkovu kuãu, zami-
šqena kao peripetija ili preokret. Åetvrti åin je napisan kao klasiå-
ni rasplet.

Ukoliko, ipak — i pored toga što se Stankoviã pri pisawu dela
oslawao na klasiånu dramaturgiju, åiju je primenu u pristupu drami An
Ibersfeld okarakterisala kao neizvesnu — pokušamo da u delu razgra-
niåimo tri mini priåe (kako smo ih uslovno nazvali), vezane za tri
subjekta, i napravimo wihove aktancijalne modele, onda bi se prva
priåa, åiji je subjekat Stojan, završavala dolaskom Mitka na Haxi To-
mino imawe u vrawskom predgraðu Sobini, s tim što ona, do dolaska
Haxi Tominog, i daqe teåe paralelno s poåetkom Mitkove priåe, åiji
se prvi deo završava odlaskom Stojana iz Sobine. Od tog momenta po-
åiwe treãa, Haxi Tomina priåa, koja traje sve dok Koštana ne napusti
wegovu kuãu u gradu, tj. do kraja prve slike treãeg åina. Poåetkom druge
slike tog åina nastavqa se priåa u kojoj je Mitka subjekat. Ona se, da-
kle, sastoji iz dva dela, što je i formalno izdvaja od ostalih.

Za prvu mini priåu u kojoj je Stojan subjekat, karakteristiåno je da
on, kao aktant, u prvom delu priåe (dakle, ceo prvi åin) nije prisutan
na sceni, što An Ibersfeld, u objašwewu aktanata dopušta, i da je
wegova tekstualna prisutnost oznaåena jedino u diskursima drugih akte-
ra, u konkretnom sluåaju protivnika objekta Stojanovog oboÿavawa, od-
nosno ålanova wegove porodice: Vaske (sestra od ujaka), Kate (majka) i
Haxi Tome (otac), te Arse u ulozi predsednika opštine i Stane, roðe-
ne sestre Stojanove, kao pomoãnika Koštane u funkciji objekta.

U replikama Stojanovih oponenata probija se i istina o prirodi
patrijarhalnog društva, što je potpuno razumqivo ako se ima na umu da
se prema klasiånoj dramaturgiji radi o ekspoziciji drame. Jedna od bit-
nih osobina tog društva probija se veã u prvoj sceni, kad u Haxi To-
minu kuãu nagrne grupa devojaka, predvoðena Vaskom, koja ovom karakte-
ristiånom replikom poziva Stanu da poðe s wima: „Hajde i ti, Stano,
sa nama da pevaš i igraš. Niko nas neãe moãi gledati. Sami, kod nas
i u našoj bašti igraãemo" (11). U wenom pozivu intonacija je na reåe-
nici: „Niko nas neãe moãi gledati", reåenici koja sugeriše da je u
patrijarhalnom društvu sve dozvoqeno ukoliko je sakriveno od tuðih
pogleda. Radi se, dakle, o dvoliånosti tog društva, dvoliånosti koja uz
pomoã muzike u Koštani generiše krizu. Devijantnost patrijarhalnog
sveta ilustruje i podatak da je u wemu „razbludni sin" svestan da moÿe
obradovati majku samo ako joj poruåi: „beše moje", što u savremenom
ÿargonu glasi: Izgubio sam sebe! Patim!

Za to društvo karakteristiåna je i prepirka Vaske sa Stanom oko
Stojanovog odnosa prema Koštani. Stana je na bratovoj strani (Da li i
na Koštaninoj?), dok je Vaska surevwiva prema Ciganki, jer je „woj po
tri para haqina krojio i ne dukatima veã dublama je kitio" (13), a wi-
ma, sestrama „ništa, ni 'zelen list' " (14). Ova sestrinska prepirka
razjašwava se u drugom delu priåe u kome se Stojan, kao subjekat, poja-
vquje na sceni. Za taj wen deo karakteristiåan je odnos na relaciji: su-
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bjekat — objekat, odnosno: Koštana — Stojan, za koji su bitne ove tri
replike:

„STOJAN: Daj da te ubijem!
KOŠTANA: Zašto?
STOJAN: Zato… zato što te volim, a ne smem da te volim." (29)
Sledi zakquåak da je u konkretnom sluåaju pozadina verbalne gru-

bosti nesreãna qubav, koju Mitka u dva navrata pomiwe kao karasevdah
(31, 59), od koga „pogolem boles nema" (31). A kako se karasevdah, ta
sramna bolest patrijarhalnog društva, prikrivao verbalnim grubosti-
ma i širokim gestovima, savremeni åovek, poput Stamenkoviãa, doÿi-
vqava ga kao glumu, što on po svojim manifestacijama i jest, pa je šte-
ta što ga danas ne postavqaju s tako nuÿnim brehtovskim otklonom.

Ali vratimo se odnosima: Stojan — Koštana, Koštana — Stojan.
Za razumevawe wihovog od društva inkriminisanog odnosa, bitno je da
ona, samo od wega, odbija da primi napojnicu. Kada joj u Sobini ponu-
di sve što ima pri sebi: „sahat, kesu, ãilibarsku muštiklu" (30), ona
to kategoriåki odbija: „A, ne, ne! Neãu od tebe! Neãu od tebe novac!"
(30). A zatim „sa svoga vrata odvezuje nizu od dukata i daje mu", uz obja-
šwewe: „Evo ja… ja ãu tebi da dam" (30). Dakle, izmeðu wih postoji
emocionalna veza, iako ni wemu ne da ni usta ni grudi, jer je, kako re-
åe Arsa, poštena. Ovakvo Koštanino ponašawe na kraju mini priåe u
kojoj je Stojan subjekat, omoguãava gledaocu ili åitaocu da na adekvatan
naåin razume wene reåi na rastanku sa Stojanom: „Nikoga nisam vole-
la! I nikada neãu da volim!" (73).

Aktancijalni model dramske priåe u kojoj je Stojan subjekat izgle-
da, otprilike, ovako:

A1 Koštanin
glas

A2 Patrijarhalno
društvo

S Stojan

O Koštana

P Salåe,
Grkqan,
Arsa,
Stana (?)

Pr. Vaska,
Kata,
Toma

Bitna karakteristika ovog modela je da se sukob odvija na nivou
porodice, jer kriza još nije uzela toliko maha da bi društvo moralo
reagovati. Problematiåna je samo uloga Stane, koja se zbog qubavi pre-
ma bratu — iako se nije jasno odredila prema Koštani — moÿe, even-
tualno, ubrojati u wene pomagaåe.

Mada i Mitku na nezadovoqstvo i bunt potiåe Koštanin glas, ko-
ji on pomiwe samo na jednom mestu i to kao „wojno grlo" (29), druga
mini dramska priåa, u kojoj je on subjekat, bitno se razlikuje od pret-
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hodne i to po odnosu: subjekat — objekat. Mitka nije zaqubqen u Ko-
štanu, kao Stojan. On je svestan da tatko moÿe da joj bude (33). Wega
Koštana, u stvari, vraãa u mladost, što mu je neophodno, jer iako je
ostareo, duša mu još iska (33). Zato i zahteva da se Salåe, koja je osta-
rela kao i on, skloni da je ne gleda, jer kad wu gleda, misli mnogo na
sebe (34).

Dok Koštana peva, Mitka se, u stvari, ponaša kao rediteq. Zahte-
va da skine mintan, grudi da joj pucaju, a ruke na gore da digne (34), jer
ÿeli da liåi na onu fiktivnu ili pravu (realnu) Rexepovicu iz wego-
ve mladosti. On se ponaša kao rediteq i na poåetku druge slike treãeg
åina, kada svoje jedine prijateqe: åalgixije (sviraåe), metere (bubware)
i åoåeke (igraåice s dairama) poziva u svoju baštu. Meðu wegove poma-
gaåe, naravno, spada i Koštana. Na Mitka i wu moÿe se åak primeniti
Stamenkoviãeva teza, po kojoj se Stankoviãevi likovi „nalaze u vlasti
sliånih duševnih raspoloÿewa, pa se, otuda, na neki naåin meðusobno
dobro razumeju". Mitkovi protivnici su brat Arsa i do svoga preobra-
ÿaja, pod uticajem Koštaninog glasa, šurjak, Haxi Toma.37 Dakle, pro-
tivnici su ålanovi porodice i tazbina, što sugeriše da kriza još ni-
je ugrozila stubove društva, pa vlast ne reaguje.

Aktancijalni model Mitkove mini dramske priåe izgleda ovako:

A1 Koštanin
glas

A2 Patrijarhalno
društvo

S Mitka

O Koštana

P Åalgixije,
Meteri,
Åoåeci,
Toma

Pr. Arsa,
Toma

Aktancijalni model treãe mini priåe, u kojoj je Haxi Toma subje-
kat, ukazuje na to da se odnosi u društvu bitno mewaju. Od trenutka ka-
da je Haxi Toma za Koštanino pevawe rekao: „Silan glas" (43), jedan
od stubova patrijarhalnog društva poåeo je da se quqa, što je bio
ozbiqan signal za uzbunu.

Haxi Tomin odnos prema Koštani sliåniji je Mitkovom nego
Stojanovom, što ne znaåi da u wegovom odnosu nema i izvesne doze la-
scivnosti, koja kulminiše u trenutku rastanka s Koštanom, kada se on
konaåno lomi: „Koštana! (Prilazi joj grcajuãi.) Koštana, kãeri, sine…
Daj bar… (Sagiwe se i miriše joj prsa.) Koštana! Lepoto!… Oooh!" (56).
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Dakle, i on je, kao Stojan, veã ozbiqno inficiran bolešãu koju samo
Mitka naziva karasevdahom.

Za aktancijalni model Tomine dramske priåe karakteristiåno je
da se u kuãici pomoãnika nalaze samo muziåari i Mitka, a u kuãici
protivnika vlast, s Arsom kao predsednikom opštine na åelu, i Haxi
Tomina porodica: Kata, Stana, pa åak i Stojan, koji — kad otac Košta-
nu dovede u kuãu, muåen qubomorom, odlazi uz komentar: „Ciganka! Ko
da više!" (53). Naravno, to ga neãe spreåiti da joj, kada je osude na uda-
ju za Asana, ponudi bekstvo. Dakle, emocionalne oscilacije su evi-
dentne.

Prema tome, aktancijalni model Haxi Tomine dramske priåe iz-
gleda ovako:

A1 Koštanin
glas

A2 Patrijarhalno
društvo

S Haxi Toma

O Koštana

P Sviraåi,
Mitka

Pr. Vlast,
Kata,
Stana,
Stojan

Završna dramska priåa ili, reåeno jezikom klasiåne dramaturgije:
rasplet, neposredno je motivisana (s tim što reå motivacija, prema
An Ibersfeld, „nema nikakav interiorizovan psihološki smisao"38)
Haxi Tominim išåašewem iz zgloba nepisane, ali neumitne patrijar-
halne zakonitosti, išåašewe koje kulminiše u potezawu puške na
predsednika opštine, Arsu, zato što pokušava da udaqi Koštanu iz
haxijske kuãe i na taj naåin osujeti uvod u ozbiqnu krizu. Takav odnos
prema nosiocu najviše vlasti u varoši uslovio je weno useqewe u ak-
tantnu kuãicu subjekta, što dovodi do skretawa dramske radwe ka reha-
bilitaciji neumitnih patrijarhalnih zakona.

Da bi saåuvao privid harmoniånih društvenih odnosa, Arsa, u ko-
me je personalizovana vlast, prisiqava Koštanu, kao nekad brata Mit-
ku, na brak, brak koji je svojevrstan oblik ostrakizma, ali bez prethod-
nog glasawa, svojstvenog antiåkom svetu.

U aktancijalnom modelu završne priåe, ili raspleta, sve kuãice,
osim kuãice objekta i kuãice pomoãnika, zaposelo je patrijarhalno dru-
štvo. Ono je adresant, jer inicira subjekat na primenu represivnih
mera, a samim tim i protivnik, ali i adresat, kome se šaqu izveštaji
o uåiwenom. Objekat, odnosno ÿrtva (ili tragiåan lik) je Koštana, za-
to što se umetniåkom vrednošãu svoga glasa i lepotom izdvojila iz
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sredine (društva), a pomagaåi su još samo Stojan, ciganski kmet i ro-
diteqi, te Mitka, ali na svoj osoben naåin.

Dakle, aktancijalni model, uslovno reåeno, raspleta izgleda ovako:

A1 Patrijarhalno
društvo

A2 Patrijarhalno
društvo

S Vlast

O Koštana

P Stojan,
Mitka,
roditeqi,
kmet

Pr. Patrijarhalno
društvo

Roditeqi, specijalno Salåe, neuspešno pokušavaju da spreåe na-
metnuti brak. Kmet, kao što je veã napisano, po cenu ÿivota napušta
straÿarsko mesto da bi udovoqio Koštani. Stojan joj nudi bekstvo,
što ona odbija, jer bi je i taj brak zarobio: „Neãu! Ne mogu! Kod tebe!"
Kaÿe ona. „Zar samo kod tebe? I samo haxiju, oca tvoga i majku tvoju da
dvorim i da sluÿim? Da pred wima kleåim i noge da im perem? Iz so-
be da ne izaðem, veã samo da sedim, ãutim, trpim…" (72). Ona se, u
stvari, opredequje za ropstvo s nedragim, Asanom, da ne bi brakom ubi-
la ono lepo što ju je vezalo sa Stojanom. Ipak, pojava Mitka u woj, na
trenutak, budi nadu, jer su sliåni: ona Ciganka, a on bekrija (boem),
otpadnik od društva. Zajedniåki sadrÿateq im je: qubav prema nezavi-
snosti i slobodi. Nada se, meðutim, izjalovila. Veã ostareli Mitka
konaåno je shvatio da je „åovek samo za ÿal i za muku zdaden" (78). On
— koji se od prve pojave na sceni buni protiv rigidnosti društva, ko-
ji se permanentno odupire svesti o åovekovoj prolaznosti — na kraju
shvata da je svaki otpor, pa i bekstvo, besmislen: jer „i tamo zemqa i
ovde zemqa (…) gore je visoko, a dole — tvrdo" (76). Ipak, Mitka ne
razmišqa kao filozofi pesimizma, kako galantno napisa Skerliã, veã
kao fatalista. Prema tome bliÿi je Istoku nego Zapadu, pa zato Ko-
štanu na rastanku ubeðuje da je sve što im se dešava: „Pisano!" Da su
sve „Suðenice (…) dosudile" (76). Ali, premda rezonuje kao fatalista,
Mitka se ne predaje. On i na rastanku poziva Koštanu na otpor, isti-
na, ovaj put na otpor u maniru: „Ÿrtva se ruga xelatu što koqe" (M.
Rakiã U kvrgama). „Digni se!" Kaÿe joj on. „Ne plaåi! Sluzu ne puštaj!
Stegni srce i trpi! Budi åovek…" (78).

Nije, dakle, Stankoviã radwu Koštane sluåajno datirao na Vaskrs,
na praznik pobede ÿivota nad smrãu. Taj detaq iziskuje posebnu anali-
zu, pa ipak, veã sada moÿemo zakquåiti, ili bar naslutiti, da mu je
ciq bio da gledaocima ili åitaocima sugeriše kako je pretencioznom
primenom nebeske hijerarhije na zemqi qudsko ništavilo postalo još
vidqivije.
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* *

Aktancionalna analiza pokazala je da Koštana nije „površna ski-
ca", veã relevantno dramsko delo, i da je, prema tome, Skerliã, što je,
uostalom, i logiåno, bio najbliÿi istini o woj. Naravno, scenske po-
stavke pod snaÿnim uticajem komada s pevawem ozbiqno su zamaglile
funkciju muzike u delu, pa bi muziåke numere trebalo preispitati i
svesti na meru, a komunikaciju likova s wihovim sadrÿajima, moÿda,
åak i potpuno eliminisati. Naravno, najradikalnije i najoptimalnije
rešewe bilo bi da se, nakon stvarawa ozbiqne rediteqske koncepcije,
napiše muzika koja bi imala ulogu pokretaåa dramske radwe, a ne ilu-
stracije raspoloÿewa likova.

Pokazalo se, u stvari, da je Milan Dedinac bio u pravu kada je na-
pisao da bi samo „kroz prouåavawe i pravilno tumaåewe Borinog stva-
ralaštva wegova 'Koštana' dobila åvrstu podlogu, toliko neophodnu za
stvarawe rediteqske umetniåke koncepcije". On je tim više u pravu
što nisu grešili samo oni koji su osporavali Koštanu, nego i oni
kojima je, kao Milanu Bogdanoviãu, zasmetala svaka i najmawa brutal-
nost u scenskoj adaptaciji Neåiste krvi, uvereni da se u delu radi „is-
kquåivo o tragiånoj poeziji ÿrtvovane mladosti".39

Zgroÿeni Sofkinom sudbinom, oni su smetnuli s uma da se roman
bavi degeneracijom jedne „golemaške" porodice, oneåišãenom krvi
koja podrazumeva razne devijantnosti, pa i lezbijstvo. Na primer, flek-
sibilnom kritiåaru ne bi zasmetalo što je Ariton Mihailoviã u svo-
joj dramatizaciji Neåiste krvi Sofki pripisao i „jedan lezbejski ka-
rakter — koji se", po mišqewu Milana Bogdanoviãa, „nigde u romanu
ne sugerira"40 — jer „igra" Vaske i Koce, u prvoj slici Koštane, aso-
cira na lezbijstvo, kao posledicu sputavawa prirodnog razvitka dece u
hermetiåki zatvorenim društvima kakvo je patrijarhalno.

O postojawu korespondentnosti Koštane i ostalih Stankoviãevih
dela, pogotovo Neåiste krvi, svedoåi i Mitkova vizija Koštane nakon
udaje za Asana, jer neodoqivo podseãa na opis Sofke u posledwem pasu-
su romana. „I od rabotu", kaÿe Mitka, „ruke ãe ti ispucav, lice ãe ti
pocrni, oåi ãe ti se isušiv…" (77). A posledwi pasus Neåiste krvi
poåiwe sledeãim opisom glavne junakiwe, opustošene izopaåenim na-
åinom ÿivota: „Meðutim sama Sofka odavno se osušila. Nekadašwa
wena tanka i vitka polovina izvila se, te joj kao grba stråi i odudara
od we. Crne joj oåi ušle, nos joj se izvukao i utanåao, a slepooåwaåe
joj se izoštrile i kao prišle, stisle se jedna drugoj; samo joj usta još
onako tanka, vlaÿna i sveÿa."41

Naravno, i na osnovu Haxi Tominog prekora upuãenog ÿeni da ni-
je bila za wihovu kuãu (16), Koštana je korespondentna s Neåistom kr-
vi. Naime, postavqa se pitawe: Ako Kata, sestra Arsina i Mitkova,
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nije bila za haxijsku kuãu, zašto se Toma wome oÿenio? „Borine liå-
nosti škrte su na reåima",42 pa je mnogo toga ostalo zapretano u dubi-
nama dela.

Posmatrana u kontekstu Stankoviãevog opusa Koštana ãe neospor-
no otkriti svoj raskošni podtekst, na koji je nepogrešivo ukazao Mi-
lan Dedinac, uveren da bi wegovim donošewem na scenu delo pokazalo
svoje pravo lice. U svakom sluåaju to što se o Koštani još uvek spo-
rimo, sugeriše da je Skerliã bio u pravu kada ju je, pre više od jednog
veka, proglasio za istinski umetniåko delo.

Predrag Lazareviã

WHERE IS THE TRUTH ABOUT KOŠTANA

Summary

Stankoviã's drama Koštana — from its first performance on the stage of The Na-
tional Theatre in Belgrade, on June 20, 1900 — has been permanently praised and dis-
puted; Vladimir Stamenkoviã, a critic originating from the experimental phase in the
theatre, in 1962 proclaimed it „an immature and incomplete drama work". Numerous
arbitrary statements in his text „Significant Drama or a Superficial Sketch", motived the
author of (this) text to ask: why Stamenkoviã, as an exponent of a new wave in theatri-
cal criticism, did not use some of the contemporary approaches to drama and its perfor-
mance, which would enable him to check his assumptions.

In order to determine as exactly as possible where the truth about Koštana is, the
author of the text carried out its plot analysis (Anne Ubersfeld: Reading of Theatre)
and came to the conclusion that it is the case of a specific drama structure which — ta-
king into acount three subjects in the drama: Stojan, Mitke and Toma — actually con-
sists of three mini-dramas linked in a gradational string, and that in Koštana the functi-
ons of characters change from a scene to a scene, which makes the drama plot potenti-
ally dynamic on the stage, and the characters extremely complex. The only exception is
Koštana, who is in the plot models — both in the parts and in the whole — located in
the house of the subject, and the artistic value of her voice — except in the unravelling
scene — in the house of the addresser.

On the basis of the acquired results, the author of the text states that Koštana is
not „a superficial sketch", but a relevant drama text. However — since its stagings in
the manner of the play with singing seriously blurred the function of music as a perpe-
tuator of the plot — he believes that the special music — adequate to the function of
Koštana's voice in Stankoviã's drama — should be written on the basis of the direc-
tor's concept and on the insights into Stankoviã's opus as a whole, and thus definitely
take it out of the shadow of the play with singing.
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UDC 821.163.41-2.09 Popoviã J. S.
792.2(439).091„1945/1980"

Katalin Kaiå

STERIJA NA SCENAMA MAÐARSKIH
PROFESIONALNIH POZORIŠTA

(1945—1980)

SAŸETAK: Nauåni rad se bavi komediografskim delima Jovana Sterije Po-
poviãa (Zla ÿena, Kir Jawa, Pokondirena tikva) koja su bila prikazana na scenama
maðarskih profesionalnih pozorišta u Vojvodini izmeðu 1945. i 1980. godine, i
to u Subotici, Somboru i u Baåkoj Topoli.

Scenska ostvarewa su analizirana na osnovu objavqenih prikaza i kritika i
to u listovima: Maðar So, 7 Nap, odnosno åasopisu Hid.

Sumirajuãi podatke o prisutnosti dramskog stvaralaštva juÿno-
slovenskih autora na scenama profesionalnih maðarskih pozorišta na
teritoriji bivše Jugoslavije izmeðu 1945. i 1980. godine, izmeðu osta-
log se moÿe zakquåiti da je Jovan Sterija Popoviã bio zastupqen na
repertoarima sa ukupno åetiri naslova: Pokondirena tikva (A felfuval-
kodott tökfej), Laÿa i paralaÿa (Füllentõ és hazug), Zla ÿena (A gonosz
asszony) i Kir Jawa (A zsugori). Zlu ÿenu je verovatno preveo Joÿef Vaj-
gand (Weigand József), somborski uåiteq i pozorišni radnik koji je i
sam pisao pozorišna dela, smatrajuãi da duh novog vremena (izgradwa
socijalizma) koji se raðao nakon završetka Drugog svetskog rata, treba
prikazati i na pozorišnoj sceni da bi se prevaspitavala potencijal-
na pozorišna publika, pa su tako nastali wegovi komadi kao što su
Gradimo boqu buduãnost, Ruka ruci i Novi svet (Naša scena, 1950, br.
12). Navedeni naslovi govore sami za sebe. Drugi prevodilac je bio
Ištvan Letmawi (Létmányi István) koji je preveo åak tri Sterijina ko-
mada. Posleratna maðarska teatarska publika prvi put na svojoj sceni
srela se sa Sterijom u Baåkoj Topoli gde je Bela Garai (Garay Béla), do-
ajen vojvoðanskog maðarskog glumišta, postavio na daske Sreskog ma-
ðarskog narodnog pozorišta Pokondirenu tikvu. Interesantno je napo-
menuti da je premijera ovog komada bila 1. aprila 1950. godine a dnev-
ni list Maðar So (Magyar Szó) nije åak ni spomenuo ovaj dogaðaj, mada
je 5. aprila objavqen jedan priliåno detaqan prikaz iz pera Joÿefa
Šulhofa (Sulhof József) o pozorišnim zbivawima na maðarskom jeziku
širom Vojvodine, ali je naglasak bio stavqen na amatersku delatnost.
Istog meseca u istom pozorištu bila je i premijera Nušiãevog Pokoj-
nika o åemu je nadugaåko i naširoko voðena ideološka rasprava na
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stranicama Maðar Soa (1950, ¡¢, 13), pa se da zakquåiti kako je moÿda
kritiåar prevideo moguãnost da bi se i u vezi sa Sterijinim komadom
mogla povesti ideološka polemika koja bi takoðe mogla biti sredstvo
u tzv. prevaspitavawu širokih narodnih masa.

Pokondirena tikva je stavqena na repertoar još dva puta i to u
Subotici, o åemu ãemo kasnije detaqno govoriti. Sledeãe Sterijino
delo, Kir Jawa, bilo je postavqeno na sceni Narodnog pozorišta (Nép-
színház) u Subotici januara 1951. godine. Kir Jawu je preveo Ištvan
Letmawi a rediteq predstave bio je Šandor Šanta (Sántha Sándor),
glumac i rediteq, a kasnije ålan Maðarske radio drame u Novom Sadu.
O predstavi je u dva navrata pisao tadašwi ideolog, javni radnik i
pisac Joÿef Šulhof i to u dnevnom listu Maðar So 4. januara, te 1. fe-
bruara u 15. broju Naše scene na srpskom jeziku. Srpski i maðarski
tekst su identiåni. Naša scena je u pedesetim godinama bila glasilo
Saveza kulturno-prosvetnih društava Vojvodine, a izlazila je dvone-
deqno.

U prvom delu svog prikaza Joÿef Šulhof govori o kulturno-isto-
rijskim, politiåkim, društvenim a pomalo i privrednim prilikama u
prvoj polovini H¡H veka u osloboðenoj Srbiji, kao i o ÿivotu gråkih
trgovaca-imigranata u Banatu, pokušavajuãi da doåara sredinu i okru-
ÿewe gde se odvija radwa Kir Jawe. Maðarski prevod naslova je A zsu-
gori, što ãe reãi tvrdica, no kritiåar je smatrao da je bilo nepotrebno
liåno ime pretvoriti u imenicu koja odslikava karakter glavnog ju-
naka.

Nadaqe Šulhof pokušava dobiti odgovor na pitawe kako je mogu-
ãe da je subotiåka maðarska publika tek sada, dakle 1951. godine, u pri-
lici da se prvi put sretne sa jednim Sterijinim komadom. Odgovor na-
lazi u åiwenici da je Popoviãevo stvaralaštvo smatrano zastarelim,
da se wegovi komadi izvode åak i kod Srba prevashodno u provincij-
skim profesionalnim i amaterskim pozorištima, te da wegove kome-
dije vrve od monologa, a oni su pak velika prepreka u prikazivawu mo-
dernog teatarskog izraza. Po Šulhofu, meðutim, prilikom ponovnog
otkrivawa Sterije, ispostavilo se da tekstovi velikog srpskog komedi-
ografa iz H¡H veka i te kako mogu biti zanimqivi, pa åak i savremeni
sredinom dvadesetog veka, te da poseduju potrebnu vitalnost. Kao takvi
oni predstavqaju veliki izazov pozorišnim delatnicima.

Aktuelnost Kir Jawe opravdava stavqawe ovog komada na repertoar
subotiåkog ansambla. Istovremeno maðarska teatarska publika ãe na taj
naåin imati priliku da upozna jednog od najpopularnijih srpskih po-
zorišnih pisaca, piše Šulhof.

Posle navedenih napomena sledi kratak sadrÿajni pregled samog
komada, da bi se najveãi deo prikaza bavio analizom same predstave. U
odnosu na ranije produkcije ovog ansambla, Šulhof smatra da ovo
scensko postavqewe predstavqa korak napred u kontekstu kvaliteta,
što ãe reãi pre svega u iskazivawu idejnog sadrÿaja.

Naÿalost, predstava u celini ima puno mawkavosti. Tempo pred-
stave nakon prvog åina postaje sve sporiji, gluma pojedinih aktera je
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neuverqiva a kquåna scena kada se Kir Jawa ÿeli ubiti, potpuno je
promašena. Åini se, piše Šulhof, da je rediteq Šandor Šanta
imao jasnu viziju kako postaviti ovu komediju na scenu, što je za po-
hvalu, ali sama realizacija i izvoðewe dela ostalo je nedoreåeno, ne-
dovršeno, pogotovu kada je reå o saÿetosti i jasnoãi scenskog izraza.

Laslo Pataki (Pataki László) kao Kir Jawa bio je izvrstan, ali sa-
mo u prvom åinu. Kasnije lik koji donosi postaje jednodimenzionalan,
odslikava samo negativne osobine tvrdice, dok se tragiånost lika pot-
puno gubi. Gustav Cehe (Czehe Gusztáv) kao sluga imao je veoma dobru
masku, no moraãe još puno da radi na svom scenskom govoru. Ðerð Fe-
ješ (Fejes György) kao notar bio je putpun promašaj. Iluš Racko
(Raczkó Ilus) u ulozi supruge naroåito se istakla u poåetnim scenama,
no kasnije kao da se umorila, gubi se ÿivahnost i ÿivotnost u wenoj
igri. Šulhof pretpostavqa da ãe vremenom predstava postati uigrani-
ja pa ãe tako neke negativnosti biti prevaziðene (Maðar So, 1951, ¡, 4).

Godina 1953. moÿe se smatrati i godinom Sterije kada su u pitawu
maðarska profesionalna pozorišta. Naime, subotiåki i somborski
maðarski glumci stavqaju na repertoar po jedno wegovo delo. U Suboti-
ci se igra Laÿa i paralaÿa u reÿiji Ištvana Varge (Varga István), a u
Somboru tek oformqena maðarska druÿina igra Zlu ÿenu u reÿiji Jo-
ÿefa Vajganda. Ovu komediju je postavqao na scenu i srpski ansambl u
Somboru juna 1952. godine. Scenu je osmislio Stevan Nikolajeviã, pa
je moguãe da je ta åiwenica imala uticaj na maðarski izbor. Premijera
je bila 20. novembra 1953. godine.

O predstavi Laÿa i paralaÿa nismo našli nijednu zabelešku, o
samom ansamblu jesmo. Prva premijera bila je krajem oktobra i poÿwe-
la je priliåan uspeh, mada su veãina protagonista bili amateri. Iz
ålanka koji je objavqen u Maðar Sou 21. oktobra 1953. godine saznajemo
da se upravo priprema i Sterijina Zla ÿena te da ãe Karoq Rind (Rind
Károly) i Arpad Farago (Faragó Árpád) biti glavni protagonisti u toj
produkciji.

O Laÿi i paralaÿi kritiku Tibora Koloÿija (Kolozsi Tibor) obja-
vquje dnevni list Maðar So 5. maja 1953. godine. Autor u uvodnom delu
svog izveštaja spomiwe Molijera podseãajuãi kako su se mnogi pisci
ugledali na wega pišuãi svoja komediografska dela, pa tako i Karoq
Kišfaludi (Kisfaludy Károly) kod Maðara i Jovan Sterija Popoviã kod
Srba. Pozitivni Molijerov uticaj se ogleda u oba sluåaja u tome što su
Kišfaludi i Sterija uspeli doåarati, svako na svoj naåin, tipiåne
oznake društva svog vremena kao i wemu svojstvene likove, a istovre-
meno su odslikavali i svevremenske karaktere.

Laÿa i paralaÿa spada u ranija Sterijina komediografska ostva-
rewa, poseduje åak i dozu naivnosti, åime se rediteq Ištvan Varga ve-
oma nespretno koristio pogotovu kod graðewa likova Mite i Marije —
pisao je Koloÿi. Germanizmi su takoðe nevešto korišãeni. Recenzent
je smatrao da je reÿija najslabija taåka predstave. Od glumaca je pohva-
lio Juliju R. Kiš (R. Kiss Júlia), naroåito wen bogato nijansiran scen-
ski govor. Laslo Silaði (Szilágyi László) kao Aleksa takoðe se istakao
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svojom scenskom igrom u drugom i treãem åinu, dok se Mihaq Kuwi
(Kunyi Mihály) kao Mita nije baš proslavio. Wegovu igru je karakte-
risala preterana grotesknost i preforsirana scenska kretwa. Sliånu
ocenu dobila je i Ana Juhas (Juhász). Jedino je Ištvan Letmawi kao
prevodilac bio pohvaqen.

Lirski obojen tekst napisao je vrsni pisac Mihaq Majtewi (Maj-
tényi Mihály) u Maðar Sou 6. marta 1956. godine pod naslovom A hervad-
hatatlan Sztérija (Neuvenuli Sterija). Majtewi istiåe kako je nekadašwe
graðansko dete iz Vršca postalo stvaralac koji nije samo kwiÿevnoi-
storijska liånost veã i ÿiva realnost, pisac koji korespondira sa
veånošãu posredstvom svojih scenskih ostvarewa. Povodom wegovog cen-
tenarija nije bilo potrebno prelistavati zastarele i preÿivele stra-
nice nekih prošlih izdawa. Wegovo komediografsko stvaralaštvo mo-
gli su upoznati åak i Maðari sa ovih prostora pomoãu predstava kao
što su bile Laÿa i paralaÿa, Pokondirena tikva ili Zla ÿena.

Majtewi u kratkim crtama odslikava vreme kada je Sterija ÿiveo i
stvarao, vreme koje je bilo, kako autor kaÿe, veoma „maãehinsko" i „uz-
burkano", još uvek protkano ostacima feudalnih okova, bar što se ti-
åe juÿnog Banata i same Srbije u wegovo vreme. Wegovo školovawe
obeleÿeno je gradovima kao što su Vršac, Temišvar, Pešta i Ke-
ÿmark (Kézsmárk). Bio je uåiteq, kasnije advokat, gimnazijski profe-
sor u Kragujevcu, radio za Ministarstvo prosvete. Slavu je, meðutim,
stekao kao literarni, boqe reåeno kao dramski stvaralac.

U prvoj polovini H¡H veka, piše Majtewi, srpska profesionalna
pozorišna scena je tek nastajala. U to vreme je nacionalna drama crpe-
la teme iz opusa junaåkih epskih narodnih pesama, što je na poåetku
svog dramskog stvaralaštva åinio i sam Sterija koji se pokušavao
ogledati åak i kao romanopisac. Prevodeãi Molijera (Skapenove vrago-
lije), pronašao je i svoj liåni, samo wemu svojstven put u kontekstu
srpskog dramskog stvaralaštva, kaÿe Majtewi.

Autor ålanka potom govori o relevantnim karakteristikama Ste-
rijinog komediografskog opusa. Wegova ocena se u potpunosti slaÿe sa
jezgrovitom ocenom koju je dao Mladen Leskovac još 1951. godine u
kwizi Na našoj postojbini. Sterija je, piše Leskovac, „za naše pozo-
rište uåinio ono o åemu do wega kod nas nije smeo ni da sawa a ne sa-
mo da to niko nije mogao da ostvari: uneo je u wega ÿivot i istinu,
mnogo prostora i razmaha društvenog i istorijskog, i sunce i vazduha,
i u tolikoj meri, da je u wega scena na daskama ne jednom bila nepo-
sredni nastavak i umetnošãu preobraÿeni zakquåak onoga što se de-
šavalo na ulici, u našim kuãama, u najprisnijoj i najdubqoj utrobi
našeg tadašweg društva" (str. 168—169). I mada je taåno zapaÿano, ka-
ko konstatuje i Petar Marjanoviã, „da tri rane Popoviãeve komedije
(Laÿa i paralaÿa — 1830, Pokondirena tikva — 1830, 1838. i Kir Jawa
— 1837, 1838) liåe na ideološku raspravu prosvetiteqa koji åitaocima
i gledaocima ÿeli da pruÿi pouku i 'poleznu zabavu' i umetnika zain-
teresovanog da prati sudbinu svojih likova i wihovu individualnost"
(2005, 198), isto tako je taåno i to da je Sterija prvi srpski pisac „s
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izrazitim obeleÿjima realistiåkog pristupa kwiÿevnoj i pozorišnoj
materiji" (isto).

Majtewi takoðe istiåe u svom prikazu kako je Sterijin opus prot-
kan elementima prosvetiteqstva, romantizma i realizma, da su u wego-
vim komadima prikazane društvene mane, razni obiåaji, naivnosti i
nevinosti kada je u pitawu qubav, a da je likove stvarao prema ÿivim
uzorcima kao što su razmetqivi poeta, pokondirena majstorica, bezdu-
šni tvrdica itd. Dajuãi prikaz sopstvenog okruÿewa i svog vremena,
Sterija je u stvari umeo da iskaÿe i ono veåno qudsko.

Na kraju Majtewi konstatuje kako je raniji nemaran odnos prema
Popoviãevim komadima prevaziðen; wegov opus je izdrÿao sud vremena
zahvaqujuãi pre svega tome što je dajuãi „osobene analize mentaliteta
i duha sugraðana" (2005, 199) uspeo u doåaravawu i prikazivawu svevre-
menskih i opštequdskih svojstvenosti.

Pokondirena tikva igrana je po drugi put na subotiåkoj maðarskoj
sceni januara 1979. godine. Reÿiju iz 1956. potpisuje Ištvan Varga,
dok je drugi rediteq bio Ištvan Sabo ml. (Szabó István). Obe predstave
su raðene na osnovu prevoda Ištvana Letmawija. Najiscrpniji prikaz
viðene produkcije iz 1979. godine dao je Laslo Gerold (Gerold László),
prvo 25. januara u Maðar Sou a posle i u åasopisu Hid.

Kritiåareva polazna taåka jeste analiza suštine pokondirenosti
kao pojave koja ima sveopštu qudsku dimenziju. Istovremeno pokondi-
renost je bila i jeste relevantna i karakteristiåna pojava na našim
prostorima, pa se moÿe smatrati, kaÿe Gerold, i simbolom mentalite-
ta qudi sa ovog podnebqa: dakle, komad je komedija mentaliteta. Do po-
jave genijalne reÿije Dejana Mijaåa, predstave na osnovu ovog teksta
bile su raðene kao šaqive igre ili lakrdije, imale su prevashodno za-
bavni karakter. Mijaåeva reÿija je vratila komadu ono svojstvo koje ko-
respondira sa beskompromisnim prikazivawem naliåja jedne sredine, a
po Geroldu, Pokondirena tikva se više ne moÿe igrati kao bilo koji
laki komad da bi se zabavila publika. Analizirajuãi subotiåku postav-
ku kritiåar konstatuje kako je Ištvanu Sabou bilo nemoguãe slediti
Mijaåev primer. Naime, prevod teksta je zastareo, ne poseduje potrebnu
duhovitost i duhovnost, domišqatost, i kao takav nepodoban je da se
postavi na scenu jedne komedije mentaliteta. Predstava obiluje dovi-
tqivostima ali i preterivawima, ponekad je gromoglasna, neobuzdana
åak i cirkusantski razuzdana, ali ostaje duÿna kada je u pitawu odsli-
kavawe jedne nakaradne sredine, jednog izopaåenog i grotesknog sveta.

Margit Karna (Karna Margit) igra Femu. Wen lik je oliåewe glu-
posti i primitivizma, glumica je uspela u potpunosti da se poistove-
ti sa likom. Igra punim intenzitetom, nije samo smešna veã ponekad
i zastrašujuãa. Janoš Albert (Albert János) tumaåeãi lik Ruÿiåiãa na-
meãe bezumni tempo. Pored groteske on na momente uspeva da doåara
bezvrednost, triåavost i ispraznost tumaåenog lika. Marija Albert
(Albert Mária) kao Sara, nije bila dovoqno dinamiåna, niti uverqiva.
Ðerði Sakaå (Szakács Györgyi) bila je boqa kao scenograf predstave
nego kao kostimograf. Kostimi su bili suviše lepi i elegantni a ma-

41



we funkcionalni. Mladi Friðeš Kovaå (Kovács Frigyes) je ujednaåenom
igrom verodostojno oÿiveo svoj lik, dok je Hajnalka Siå (Szýcs Haj-
nalka) bila pomalo kruta Evica.

Recenzija iste predstave iz pera istog autora, dakle Lasla Gerol-
da, objavqena u åasopisu Hid, razlikuje se od kritike objavqene u dnev-
nom listu Maðar So odmah posle premijere po tome što daje detaqan
opis svake scene, ali je krajwa ocena viðene produkcije ostala istovet-
na. Naime, subotiåka postavka nije uspela u nameri da Pokondirena ti-
kva prevaziðe dotadašwu praksu i da sama predstava bude nešto više
od pukog zabavnog bulevarskog igrokaza.
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Katalin Kaiå

JOVAN STERIJA POPOVIÃ ON THE STAGES OF HUNGARIAN THEATRES
(1945—1980)

Summary

This scientific work discusses Jovan Sterija Popoviã's comediographic works (Zla
Ÿena, Kir Janja, Pokondirena Tikva) which were performed on the stages of the Hun-
garian professional theatres in Vojvodna between 1945—1985, in Subotica, Sombor and
Baåka Topola.

The paper presents an analysis of stage performances on the basis of the publi-
shed reviews and criticisms in the newspapers Magyar Szo, 7 Nap, as well as in the
magazine Hid.
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Olüga Öokiå

DEMONIÅESKIÖ GEROÖ GERMAN V MIRE
PIKOVOÖ DAMŒ ÅAÖKOVSKOGO I PUŠKINA

APSTRAKT: V dannoö rabote predprinäta popœtka rassmotretü v muzœkoved-
åeskom klyåe vosümifazovoe razvitie obraza Germana Åaökovskogo iz operœ „Pi-
kovaä dama" v sootnošenii s puškinskim obrazom, åtobœ pokazatü vozniknovenie
v geroe demoniåeskogo naåala, po vsem pravilam romantiåeskih personaÿeö (demo-
niåeskiö geroö, stremäsü dostignutü nerealünœh celeö, svoim bessoznatelünœm
podpadaet vo vladenie demoniåeskih sil, naåinayøih pravitü ego postupkami).

KLYÅEVŒE SLOVA: „Pikovaä dama", Puškin, Åaökovskiö, obraz Germana,
demoniåeskoe i boÿestvennoe naåala

Hotä prinäto såitatü romantizm çpohoö, v kotoroö individualizm
hudoÿnika dostig vœsšego urovnä, vsë-taki, blagodarä sravnitelüno-
-istoriåeskoö metodologii, vœäsnilosü, åto v literature suøestvuet
ogromnoe koliåestvo zaimstvovannogo materiala i åto literaturnoe
proizvedenie ne nuÿno såitatü tolüko plodom fantazii avtora, a sko-
ree slivaniem razliånœh kulüturnœh vzaimodeöstviö. Ideä „demoniåe-
skogo" bœla åasto ispolüzovana russkimi romantiåeskimi hudoÿnika-
mi, kak glavnaä tema, motiv ili kak fon nekotorœh liniö dramatiåe-
skogo deöstviä. Demoniåeskiö geroö, ÿelaä dostignutü nerealünœh ce-
leö,1 bessoznatelüno podpadaet pod vliänie i vedenie demoniåeskih sil,
naåinayøih upravlätü ego postupkami. Russkie uåënœe ukazœvayt na
åastœe reminiscencii na çtot „motiv Gëte" v tvoråestve Puškina,
hotä ne otkazœvayt v originalünosti ego zamœslov, a nekotorœe isto-
riki2 daÿe vse tvoråestvo Puškina såitayt rezulütatom impulüsa dan-
nogo Faustom Gëte. Sotvoriv demoniåeskiö mir Pikovoö damœ, Åaö-
kovskiö, moÿet, daÿe bolüše Puškina, prikosnulsä k Faustu, Igroku
Dostoevskogo3 i Demonu Lermontova. V obraze Demona toÿe estü preo-
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1 Slovo suøestvuet v istorii literaturœ, no ono ne oboznaåaet obøee stremlenie
ili idey, a ävläetsä tolüko v sväzi s nekotorœmi proizvedeniämi nekotorœh avtorov.
Poçtomu çto slovo åasto upominayt v reåi o tvoråestve Lermontova i Puškina.

2 Meÿdu nimi — V. Rozov (Puškin i Gëte), V. Ÿirmunskiö i drugie.
3 Çto shodstvo s Dostoevskim podåërkivaet Tumanina. Po eë mneniy, opera Åaö-

kovskogo blizka Dostoevskomu, blagodarä mraånomu, preimuøestvenno noånomu koloritu
Peterburga, a takÿe i obraz Germana, kotorœö namnogo bliÿe liånostäm, sozdanœm Do-
stoevskim (osobenno Raskolünikovu, Aleksey Ivanoviåu, a daÿe i Ÿilüenu Sorellu
Stendalä), åem geroy Puškina.



braÿenie: posle zavoevaniä serdca Tamarœ, kaÿuøaäsä blagostü Demo-
na isåezaet i on prinosit eö smertü; poçtomu ego preÿnuy „lybovü"
moÿno såitatü loÿnoö i obdumannoö. No, estü drugoe tolkovanie:4 De-
mon bœl istinno iskrenen, no u nego bœli nerealünœe oÿidaniä: Ta-
mara sliškom slaba, åtobœ statü ego sputniceö. Poçtomu, v kakom-to
smœsle, osmelivaysü skazatü, åto Demon Lermontova — sliänie Germa-
na Åaökovskogo i Germanna Puškina.

V samoö idee Pikovoö damœ Puškina obnaruÿivaem razliånœe mo-
tivœ: povestü — realistiåeskaä v sozdanii psihologiåeskih obrazov i
pereÿivaniö geroev, no s çlementami sverhæestestvennogo, igrovogo
azarta,5 s vliäniem gotiåeskih romanov i francuzskih romanov uÿasa.6

Takaä povestü privlekla Åaökovskogo, kotorœö posle ugovarivaniä
Vsevoloÿskogo, naåinaet pisatü odnoimennuy operu. No Åaökovskiö
ne prinäl zamœsla Puškina v celom: çto moÿno obæäsnitü tem fak-
tom, åto opera napisana poåti šestüdesätü let spustä sozdaniä pove-
sti. No veroätnee vsego, izmeneniä Åaökovskogo — rezulütat ego liri-
åeskogo ponimaniä mira i inoö oøutitelünosti liånosti.7 Izmeneniä
poroÿdayt samœe razliånœe tolkovaniä, to estü nekotorœe muzœko-
vedœ såitayt, åto syÿet operœ nastolüko otliåaetsä ot povesti, åto
nevozmoÿno govoritü ob odnoö i toö ÿe Pikovoö dame8 i åto opera
bolüše pohoÿa na povestü Puškina Mednœö vsadnik, åem na svoö lite-
raturnœö podlinnik.9 Åasto v literature ukazœvayt na izmeneniä ka-
sayøiesä psihologiåeskogo obraza glavnogo geroä, Germana,10 no vsë-
-taki, uåënœe tolüko poverhnostno pereåisläyt harakteristiki Germa-
na, ne upominaä vaÿneöšie izmeneniä, proishodäøie v psihike Ger-
mana, ne kasaäsü socialünogo faktora, sredœ i obøestva v kotorom
German ÿivët.

Poçtomu, dannaä rabota ävläetsä popœtkoö proniknoveniä v sutü
zamœsla Åaökovskogo. Ä poprobuy otmetitü izmeneniä v syÿete ne kak
„beg" ot literaturnogo podlinnika, a kak realünuy modifikaciy, inoe
obhoÿdenie s temoö. Popœtaysü pokazatü naskolüko suøestvennœ izme-
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4 A. Feöer, Vtoroö bunt Duha (interpretaciä poçmœ Lermontova Demon), v: Imre H.
Tóth (red.), Dissertationes Slavicae: Materialœ i soobøeniä po slavänovedeniy, Publicationes
Instituti Philologiae Russicae in Univeritate de Attila József Nominata, Szeged, 1976, 17.

5 Cf. Viktor Vladimiroviå Vinogradov, Stilü Pikovoö damœ, v: Izbrannœe trudœ.
O äzœke hudoÿestvennoö prozœ, Nauka, Moskva, 1980, 176—270.

6 O raznoobrazii motivov i urovneö povesti smotri: Volf Šmid, Pikova dama
kao metatekstualna novela, Letopis Matice srpske, kwiga 463, sveska 6, 1999, 866—903.

7 Åaökovskiö oåenü priväzalsä k svoemu Germanu: „Kogda ä došël do okonåa-
telünogo hora, mne vdrug bœlo ÿalü Germana, åto ä naåal silüno plakatü. (…) Potom ä
ponäl poåemu: (…) Kaÿetsä, German dlä menä ne bœl tolüko predlogom pisatü tu ili dru-
guy muzœku, a vsë vremä nastoäøiö, ÿivoö åelovek, kstati, oåenü simpatiånœö" (citata
iz: Liä Krasinskaä, Opernaä melodiä P. I. Åaökovskogo v voprosu o vzaimodeöstvii melo-
dii i reåevoö intonacii: Issledovanie, Muzœka, Leningrad, 1986, 176).

8 Ibid., 174.
9 Smotri: Elisabeth Wood; Noël Goodwin, Queen of Spades, The, in: Stanley Sadie (ed)

The New Grove Dictionary of Opera, vol. III, London, 1996, 1196.
10 V tekste Puškina glavnogo geroä zovut Germann, a u Åaökovskogo German. Ne-

kotorœe muzœkovedœ såitayt åto stremlenie Åaökovskogo otdalitüsä ot literaturnogo
obrazca vidno daÿe v takoö melkoö detali.



neniä v opere i skolüko Åaökovskiö, naåav s povesti Puškina, prinës
svoego, sotvorivši takim obrazom sovsem novœö mir. Za ideologieö i
socialünœm fonom budu sleditü s pomoøüy muzœkalünoö harakteriza-
cii obraza Germana i ego transformacii pod deöstviem demoniåeskih
sil.

Osnovnœe motivœ Pikovoö damœ.
Obraz Germanna v povesti Puškina. German v opere Åaökovskogo.

Dramaturgiä operœ Pikovaä dama oåenü sloÿnaä. Suøestvuyt tri
linii dramatiåeskogo razvitiä i vse oni odinakovo vaÿnœ dlä deö-
stviä: strastü Germana k azartnoö igre, taöna Grafini i lybovü Ger-
mana k Lize. V dramatiåeskom deöstvii poçtomu estü tri ärkie ver-
šinœ:11 oni sväzanœ meÿdu soboö i, moÿet, operu ne sleduet tolkovatü
kak dramatiåeskoe deöstvie s eë segmentami, liniämi razvitiä, a luå-
še ponimatü kak odno celoe: preobraÿenie Germana pod deöstviem trëh
razliånœh strasteö: k igre, doznaniy taönœ i k Lize, kaÿdaä iz ko-
torœh imeet sobstvennuy zakonåennostü. Imenno v çtom proävläetsä
raznica v sravnenii s geroem Puškina: u Åaökovskogo vnutrennaä dra-
ma Germana estü istoånik vseh motivov operœ; Germanna „opredeläem"
sootvetstvenno s ego otnošeniem k nim.

V razvitii obraza Germana ä našla vosemü faz v opere i tolüko
tri fazœ v literaturnom proizvedenii. Kak kriteriö dlä razdeleniä
faz ä prinäla vnezapnœe peremenœ v samoåuvstvii Germana, v ego
ideäh, i peremenu motiva kotorœö ävläetsä osnovnœm. Çti peremenœ
tolüko kaÿutsä vœzvannœmi vnutrennimi vliäniämi; analiz pomoÿet
nam ponätü, åto priåinœ preobraÿeniä Germana — na samom dele —
realünœe proisšestviä, razvivayøiesä pod deöstviem demoniåeskih
sil.

U Puškina Germann — buduåi obrusélœm nemcem — holodnœö,
umerennœö åelovek, a „tri vernœe kartœ" kotorœe, po ego mneniy,
prinesut emu uspeh — „rasåët, umerennostü i trudolybie"; on „ne v
sostoänii ÿertvovatü neobhodimœm v nadeÿde priobresti izlišnee".12

No u nego silünaä azartnaä strastü, kotoruy on pœtaetsä „pridušitü"
siloö svoego haraktera. Odnako, posle togo, kak Germann uznal o suøe-
stvovanii taönœ trëh kart, u nego poävilasü lišü odna celü. Ÿelaä
priobresti bogatstvo, on pretvoräetsä vlyblënnœm v bednuy vospitan-
nicu Lizavetu Petrovnu (v opere ona vnuåka Grafini). Neåestnostü i
neiskrennostü ego namereniö oåevidna v tom, åto pisüma napravlennœe
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11 Kulüminaciä dramatiåeskoö linii sväzanoö s taönoö Grafini, eë opoznaniem i
osuøestvleniem nastaet v scene smerti Grafini (Drugoe deöstvie, Finalünaä scena
åetvërtoö kartinœ). Veršina linii, kotoraä sledit za lybovüy k Lize nastupaet na mo-
stu, kogda Liza i German vstreåaytsä i kogda German okonåatelüno otvergaet eë (tretüe
deöstvie, šestaä kartina, Scena i ariozo Lizœ), a potom nastaet i kulüminaciä tretüeö
linii dramatiåeskogo deöstviä, v igornom dome, kogda German teräet vsë (tretüe deö-
stvie, sedümaä kartina, Zaklyåitelünaä scena).

12 Aleksandr Sergeeviå Puškin, Pikovaä dama, Belœö gorod, Moskva, 2002, 18.



Lize — lišü otrœvki perepisannœe iz nemeckih romanov. Posle smer-
ti Grafini naåinaetsä tretüä faza, svoim harakterom i siloö pred-
stavläyøaä svoeobraznœö antipod v sravnenii s pervoö; takim obra-
zom, kak budto ävläetsä „simmetriånostü" obraza Germanna. V centre
vseh proisšestviö estü imenno — motiv kart: pod ego vedeniem kaåe-
stva Germanna prevraøaytsä v svoy protivopoloÿnostü.

Tablica 1:

Germann Puškina

¡
faza

Do momenta osoznaniä suøestvovaniä taönœ
trëh kart.

O Germane uznaëm tolüko s pomoøüy slov
samogo Puškina ili razgovora drugih
personaÿeö.

Hladnokrovie,
rasåëtlivostü.

¡¡
faza

Pritvorstvo pered Lizoö. Smertü Grafini.

Znaä o trëh kartah, obespeåivayøih vœigrœš,
Germann, holodnœö i rasåëtlivœö åelovek,
privlekaetsä vozmoÿnostüy vœigrœša bez
riska. Poçtomu çta faza — posledstvie
predœduøeö.Posle smerti Grafini, on ostaëtsä
ÿestokim. „V serdce ego otozvalosü neåto
pohoÿee na ugrœzenie sovesti i snova umolklo"

Uvleåënnostü ideeö o
bolüšom vœigrœše i
loÿnaä vlyblënnostü
v Lizu. Hladnokrovie,

rasåëtlivostü.

¡¡¡
faza

S momenta pohoron Grafini. Opoznanie trëh
kart. Igra.

Privideniä, gallycinacii. Proigrœš na
kartah i nervnoe rasstroöstvo.

Poterä kontrolä, nervnoe
rasstroöstvo, sumašestvie

Takim obrazom, s Germannom sväzanœ vse tri motiva, kotorœe
poävläytsä i v opere. Oni sleduyøim obrazom prosleÿivaytsä v ie-
rarhiåeskoö sisteme motivov, kotoraä ne izmenitsä v prodolÿenii po-
vesti:

1) motiv taönœ Grafini: centralünœö motiv, probuÿdayøiö za-
snuvšie strasti Germanna;

2) motiv kart: Germann obreåën statü velikim igrokom, åüä rasåët-
livostü prepätstvuet åestnoö igre, polnoö riskov;

3) lybovü k Lize: neiskrennää, ona tolüko sredstvo dlä dostiÿe-
niä celi.

Daÿe pri takom prostom analize mœ moÿem zametitü raznicu v
sravnenii s Germanom Åaökovskogo. Ego lybovü k Lize iskrenna (Ger-
man uvidel Lizu zadolgo pered tem, kak uznal eë proishoÿdenii i sväzi
s Grafineö), a ÿelanie uznatü taönu Grafini sperva bœlo tolüko oru-
diem dlä zavoevaniä lybvi devuški vœsšego socialünogo sosloviä. No
Åaökovskiö çtot motiv utverdil ne odnoznaåno: odnaÿdœ, German pred-
poåtët ÿaÿdu bogatstva ÿelaniy lybvi i sdelaet eë nezavisimoö —
imenno pod vedeniem, kak mœ skoro uvidim, demoniåeskih sil.
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Tablica 2:

German Åaökovskogo

Åastü dramatiåeskogo deöstviä Dominaciä
motivov

Ostalünœe
motivœ

¡
faza

P
er

vo
e

de
ö

st
vi

e

P
er

va
ä

ka
rt

i
n

a
Pervaä kartina: scena 1—3

Pered naåalom deöstviä operœ

O Germane uznaëm iz razgovora
drugih personaÿeö.

Odinoåestvo;
strannaä
natura.

Strastü?

Ävläetsä
muzœkalünœö

motiv
neopredelënnoö

strasti.
Ostalünœe dva

motiva deöstviä
otsutstvuyt.

¡¡
faza

Pervaä kartina: scena 3—4
Do momenta, kak German uznal,

åto Liza nevesta Eleckogo

„Bezœmännaä" vlyblënnostü.

Idealünaä
lybovü

¡¡¡
faza

Pervaä kartina: scena 5—6
On uznaët åto Liza nevesta

Eleckogo i rešaetsä zavoevatü eë

V Germane probuÿdaytsä strasti.

Fatalünaä
lybovü

Ävläetsä motiv
taönœ Grafini

(v rasskaze
Tomskogo)

¡¢
faza

V
to

ra
ä

ka
rt

i
n

a Vtoraä kartina
Poseøenie Lizœ, lybovnœö

duçt

Triumf lybvi?

Lybovü perepletaetsä s mœslüy
o vœigrœše v kartœ. German

pripominaet o taöne.
Nesoznatelüno taöna stala

dvigatelem deöstviä!

¢
faza

V
to

ro
e

de
ö

st
vi

e

T
re

tü
ä

Å
et

vë
rt

aä
ka

rt
i

n
a

Tretüä i åetvërtaä kartina
Bal, dogovor vstreåi s Lizoö,

smertü Grafini

Çto oåenü burnaä faza i
predstaväet sublimaciy vseh
preÿnih stremleniö Germana.

Rassudok Germana teräetsä.

Ideä o kartah naåinaet
pobeÿdatü lybovü. No,

vsë-ÿe eøë prisustvuyt
perepleteniä.

Strastü k kartam v konce
çtoö fazœ peresilit

åuvstvo lybvi.

¢¡
faza P

ät
aä

ka
rt

i
n

a

Pätaä kartina
Åtenie pisüma Lizœ i prizrak

Grafini

Zdesü vstreåaytsä demoniåeskoe i
boÿestvennoe. Rešayøiö moment:

mœ eøë ne znaem, vernëtsä li
German k vernomu puti.

Pereple-
tenie lybvi

i kart.

Popœtka Ger-
mana mœslämi

vernutüsä k Lize.
No, çlement

sverhæestestven-
nogo (prizrak

Grafini), menäet
ego planœ.

¢¡¡
faza

T
re

tü
e

de
ö

st
vi

e

Š
es

ta
ä

ka
rt

i
n

a

Šestaä kartina
Vstreåa s Lizoö na mostu

Samaä korotkaä faza i eë
vnutrennie predelœ razdelitü
nevozmoÿno: German vne sebä,
a ego duša sovsem razdelilasü.

Okonåatelü-
nœö triumf
kart. Uvle-
åënnostü i
strastü k
azartnoö

igre.

Lybovü vpervœe
zabrošena v
tenü iz-za

strasti k igre.

¢¡¡¡
faza

S
ed

üm
aä

ka
rt

i
n

a

Sedümaä kartina
Scena v igornom dome,
proigrœš, privideniä

German proigrœvaet na kartah.
Po svoemu soderÿaniy, çta faza

napominaet predœduøuy,
no „v zerkale"

Osvoboÿde-
nie od

demoniåeskih
motivov.

Vozvraøenie
lybvi. Bred.

Katarsis.

Veršina strasti
k azartnoö igre,
reminiscencii
na vse motivœ

iz operœ. Putü k
osvoboÿdeniy(?)

47



Pervaä faza
Vleåenie k demoniåeskom

O pervoö faze obraza Germana mœ uznaëm tolüko iz lakoniåeskogo
reåitativa Åekalinskogo i Surina; odnako, mœ eë upominaem, ibo ona
vaÿna v buduøem razvitii ego liånosti, to estü, v izobraÿenii obraza
v celom. German v çtoö faze poåti odinakov s Germannom Puškina.

Hromatika, poävivšaäsä kogda Surin rasskazœvaet o Germane, svi-
detelüstvuet o ego skrœtoö strasti k azartnoö igre — daÿe, strasti vo-
obøe; s pomoøüy çtogo motiva, v rasširenom vide, budetü sozdan mo-
tiv taönœ Grafini; eë pobuditelä.

Primer 1:
Pervoe deöstvie, Pervaä kartina, Scena i ariozo Germana Åem konåi-
lasü våera igra?, t. 8—13.

ÅEKALINSKIÖ.
Bœl tam German?
SURIN.
Bœl. ¡, kak vsegda,
s vosümi i do vosümi utra,
Prikovan k igornomu stolu,
sidel i molåa dul vino.

(Moderato)
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Vtoraä faza
Beznadeÿnaä lybovnaä strastü

Vtoraä faza ravitiä glavnogo personaÿa naåinaetsä s çkspozici-
ii Germana. Ego seöåas harakteriziruet tema lybvi, sperva dannaä
tolüko v muzœke orkestra. No primeåanie Surina, na fone temœ lyb-
vi, kak budto preduvedomläet to, åto dolÿno sluåitsä v buduøem:

Vot on, smotri.
Kak demon ada, mraåen… bleden…

Imenno çtot razlad meÿdu slovom i muzœkoö metaforiåeski ha-
rakteriziruet dvoönuy prirodu Germana: vozvœšenuy, angelüskuy, i
demoniåeskuy, to estü, ih borübu dlä okonåatelünogo zavoevaniä duši
Germana.

Primer 2:
To ÿe samoe, t. 20—25.

(Moderato)

Takÿe, on ukazœvaet i na demoniåeskiö harakter, kotorœö lybovü
k Lize priobretët v buduøem,13 i çto osobenno zametno v vœstuplenii
hromatiåeskogo hoda, ävläyøegosä tolüko v partii Germana, t.e. v orke-
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strovom soprovoÿdenii poka razvivaetsä melodiä lybvi: u nego poka
net toö ÿe silœ i znaåeniä.

Primer 3:
To ÿe samoe, t. 68—76.

No mœslü revnivaä, åto ey
Drugomu obladatü,
Kogda ä sled nogi ne smey
Eö celovatü,
Tomit menä; i strastü zemnuy
Naprasno ä hoåu unätü
I vse hoåu togda obnätü,
I vse hoåu moy svätuy togda obnätü…

(Andante — Piu mosso)

50



Osobenno interesnœe slova Germana:

Ä tolüko mog spokoöno ÿitü,
Poka vo mne dremali strasti…
Togda ä mog vladetü soboö,
Teperü, kogda duša vo vlasti
Odnoö meåtœ, — proøaö pokoö,
Proøaö pokoö!

Ih moÿno daÿe postavitü kak çpigraf operœ. Esli çti slova poö-
mëm v širokom kontekste, to moÿno sdelatü vœvod o tom, åto German
zdesü ne govorit tolüko o lybovnoö strasti, a o strasti kak ävlenii —
pobuÿdenie odnoö strasti obäzatelüno potaøit za soboö ävlenie dru-
goö. Strastü obäzatelüno dolÿna otognatü tihiö pokoö, tak ÿe, kak i
„dve nepodviÿnœe idei ne mogut vmeste suøestvovatü v nravstvennoö
prirode".14

Primer 4:
To ÿe samoe, t. 30—37.

TOMSKIÖ.
Tœ stal drugoö kakoö-to…
Åem-to nedovolen…
Bœvalo: sderÿan, bereÿliv,
Tœ vesel bœl, po kraöneö mere;
Teperü tœ mraåen, molåaliv
¡, — ä ušam svoim ne very:
Tœ, novoö strastiy gorä,
Kak govorät, vplotü do utra
Provodišü noåi za igroö.
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(Andante)

Çtu fazu zakaniåivaet duçt Såastlivœö denü. Fakt, åto Eleckiö
poët o såastlivom dne v g-molle — oåenü strannœö. Çto daët nam dve
vozmoÿnosti ponimaniä: mœ sosredotoåenœ na peåali Germana i zabœ-
vaem vseh ostalünœh geroev, o nastroenii kotorœh uznaëm tolüko v teni
åuvstv Germana. Vtoraä vozmoÿnostü — Eleckiö „sulit" Germanu melo-
diy pered poävleniem Lizœ i strašnoö pravdœ. Eleckiö daët intona-
ciy melodii Germana, kotoraä pobuÿdaet strasti: on — åastü demoni-
åeskogo mira, a German tolüko marionetka, kotoroö upravläyt strasti.

Primer 5:
Pervoe deöstvie, Pervaä kartina, Hor guläyøih i scena, Såastlivœö
denü, t. 1—8.

GERMAN (za sebe, istovremeno s
Jeqeckim).
Nesreãni dane,
Prokliwem te!
K'o da se sve poklopilo,
Da zaratuje sa mnom!
Svuda radost ostavqa traga,
Ali ne i u duši mojoj bolnoj.
Sve se smeši, sve blista,
Kad u mome srcu
Paklena jed podrhtava.
Paklena jed podrhtava,
Samo patwe obeãava.
O da, samo patwe, patwe mi obeãava!

GERMAN (pro sebä, odnovremenno s
Eleckim).
Nesåastnœö denü,
Tebä ä proklinay!
Kak budto vse soedinilosü,
Åtobœ v borübu vstupitü so mnoy!
Povsydu radostü otrazilasü,
No ne v duše moeö bolünoö.
Vse ulœbaetsä, vse bleøet,
Kogda na serdce u menä
Dosada adskaä trepeøet.
Dosada adskaä trepeøet,
Odni muåeniä sulä.
O da, odni muåenüä, muåenüä mne sulä!
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Tretüä faza
Neumolimœö fatalizm

Çtu fazu moÿno nazvatü fazoö neumolimoö strasti. V neö vpervœe
ävläetsä ideä o taöne Grafini, kotoraä sovsem zahvatit Germana.

S momenta okonåaniä kvinteta Mne strašno do momenta uhoda
Tomskogo, Åekalinskogo i Surina German ne proiznosit ni odnogo
edinstvennogo slova — v çtoö faze tolüko kaÿetsä, åto German ne ak-
tivnœö uåastnik. Çto indikator: istoriä, kotoruy Tomskiö rasskazœ-
vaet, probuÿdaet azartnuy strastü Germana i predstavläet fundament,
osnovu dlä izmeneniä Germana v posleduyøem. Govorä o Grafine, Tom-
skiö vpervœe polüzuetsä muzœkalünoö temoö taönœ Grafini, t.e. —
hromatiåeskim hodom, kotorœö mœ uÿe vstreåali v sväzi s Germanom,
no on na çtot raz äsnœö i ärkiö.15 Tema poävläetsä tri raza, ibo ariä
Tomskogo kupletnaä: v pervœö raz ona simvol azartnoö strasti Grafi-
ni, vo vtoroö raz — lybovnoö strasti grafa Sen-Ÿermena, a v tretiö
raz ona simvol proklätiä Grafini, t.e. proklätiä Germana.
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Poluåišü smertelünœö udar tœ,
Ot tretüego kto pœlko, strastno lybä,
Pridet, åtobœ siloö uznatü ot tebä
Tri kartœ, tri kartœ, tri kartœ!

Primer 6:
Pervoe deöstvie, Pervaä kartina, Scena i ballada Tomskogo, Odnaÿdœ
v Versale, t. 69—78.

(Allegro con spirito)

Po okonåaniy arii, Åekalinskiö i Surin nasmešlivo povtorät
Germanu çtu melodiy.
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Burä, kotoraä togda naånëtsä, izobraÿaet besspokoöstvo duši Ger-
mana — preÿnee neprestannoe sopostavlenie horovœh scen i indivi-
dualünœh vœstupleniö seöåas preobretaet inoe znaåenie — vnutrenee
sostoänie Germana ostavläet sled na ego okruÿenie. Çtu scenu, v soåe-
tanii s pervoö, toÿe horovoö, mœ moÿem ponätü v drugom smœsle: oni
protivopoloÿnœe, tak kak i German nahoditsä pod deöstviem razlada,
poävivšegosä v ego duše.

Åetvërtaä faza
Vozvraøenie ÿelaniä ÿitü

V çtoö faze mœ snova zameåaem hromatiåeskiö hod, kak simvol
strasti — na çtot raz, lybovnoö. Ona ävläetsä v partii Lizœ, åto
obæäsnäetsä eë predanostüy i sväzüy s Germanom.

Åetvërtaä faza v kakom-to smœsle odinakova s predšestvuyøeö,
no v neö eøë bolüše zametno kolebanie åuvstv Germana; v tretüeö faze,
posle smireniä s tem, åto Liza bespovorotno poteräna dlä nego, poä-
vilasü istoriä o Grafini, a potom i nedolgiö vostorg o bolüšom vœ-
igrœše kotorœö slivaetsä s lybovnoö strastüy i rešeniem:

Ona moey budet,
Ilü umru!

Åetvërtaä faza, odnako, naåinaetsä neoÿidanno spokoöno. German,
kaÿetsä, ÿelaet prostitüsä s Lizoö. No o ego ne sovsem iskrennih na-
mereniäh govorät ne ego slova, partiä (t.e. figuriruyt melodii poho-
ÿie na romans, kak i v aroizo iz vtoroö fazœ), a — orkestr. Orkestr
ranüše izobraÿal prirodu Germana, teperü on pokazœvaet smœsl ego
slov: German naåinaet bessoznatelüno pretvorätüsä, hotä po drugim
priznakam mœ çto ne moÿem zametitü! Imenno v partii klarneta po-
ävläetsä motiv, kotorœö budet ispolüzovan v scene smerti Grafini:

Primer 7:
Pervoe deöstvie, Vtoraä kartina, Zaklyåitelünaä scena, Pora uÿ ras-
hoditüsä.

GERMAN. Ostanovitesü, umoläy
vas.
LIZA. Zaåem vœ zdesü, bezumnœö
åelovek? Åto nado vam?
GERMAN. Prostitüsä!
(Liza hoået uöti)
Ne uhodite ÿe! Ostanütesü! Ä sam uödu seöåas
I bolee syda ne vozvraøusü…
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Daÿe moÿno govoritü o svoeobraznom „samoosvoboÿdenii" neko-
torœh partiö orkestra i prosleditü vœskazœvaniä Germana: naåav s
hromatiåeskogo hoda, kotorœö ävläetsä simvolom ego strastnoö naturœ,
åerez çtot moment vœdeleniä instrumenta, kotorœö poka ne bœl vœdvi-
nutœm v opere i ne imel solistiåeskuy rolü, do scenœ v spalüne Gra-
fini, kogda instrument polnostüy osvoboÿdaetsä i daÿe — delaet v
gibelü Germana. Goboö, klarnet i fagot poçtomu simvoliziruyt demo-
niåeskoe naåalo. Bolüše reåi ob çtom budet pri sleduyøem ävlenii
çtogo motiva, v pätoö faze.

Znaåitelünœö povorot poävläetsä s momenta, kogda Grafinä pri-
šla v komnatu Lizœ: pod orkestrovœm soprovoÿdeniem, sväzanœm s
Grafineö (tremolo v partii strunnœh instrumentov i tema Grafini v
partii fagota) nadväzœvaetsä, posle uhoda Grafini, i pripominanie
slov proklätiä Germana — strastü poluåila svoy okonåatelünuy for-
mu i daët Germanu voly ÿitü.
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Primer 8:
Pervoe deöstvie, Vtoraä kartina, Zaklyåitelünaä scena, Liza, otvori!,
t. 47—66.

GERMAN (pro sebä).
„Kto, strastno lybä,
Pridet, åtob naverno uznatü ot tebä
Tri kartœ, tri kartœ, tri kartœ!"
Mogilünœm holodom poveälo vokrug!
O, strašnœö prizrak,
Smertü, ä ne hoåu tebä!

(Allegro vivo)
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Popœtka ubeditü Lizu seöåas imeet inuy celenapravlennostü: çto
nam sulit i ostinatnaä figura vspomogatelünoö notœ (malaä sekunda —
åastü muzœkalünogo motiva strasti k azartnoö igre).

Primer 9:
To ÿe samoe, t. 94—102.

LIZA. Sÿalütesü, vœ gubite menä!
Uödite, ä prošu vas, ä vely vam!
GERMAN. Tak, znaåit,
Smerti prigovor Tœ proiznosišü!
LIZA. O boÿe, Ä slabey..
Uhodi, prošu!
GERMAN. Skaÿi togda: umri!
LIZA. Boÿe pravœö!
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Pätaä faza
Lybovü kak opravdanie…

Kak i v naåale pervogo deöstviä, zdesü toÿe estü kontrast ÿanro-
vogo i individualünogo na fone dramaturgii: naåinayøeö scene bala
protivopostavläetsä psihologiåeskiö portret Germana. V trinadcatoö
scene ävläetsä veršina borübœ Germana s neumolimoö mœslüy o kar-
tah. Çto pokazano poperemennoö smenoö razdelov, v kotorœh dominiru-
et orkestrovoe soprovoÿdenie, sväzannoe s Grafineö, napominayøee
predœduøuy fazu, i muzœkalüno-"nevtralünœh" razdelov: German ter-
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äet svoë „ä". Privideniä, t.e. slova proklätiä Grafini, povtoräytsä
dvaÿdœ, preduvedomlää o dominacii çtogo motiva.

Primer 10:
Vtoroe deöstvie, Tretüä kartina, Scena, Skoree bœ eë uvidetü, t. 33—37.

(Moderato assai)

V libretto oåenü interesno sformulirovano izmenenie, proizo-
šedšee s Germanom; slœša ego slova, mœ ponimaem, åto lybovü v ego
serdce seöåas ävläetsä tolüko sredstvom, opravdaniem dlä prikosnove-
niä k Grafine:

GERMAN (zadumåivo).
„Kto pœlko i strastno lybä!"
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Åto ÿ? razve ne lybly ä? Koneåno… da!
(Oboraåivaetsä i vidit pered soboö Grafiny. Oba vzdragivayt, pri-

stalüno smoträ drug na druga.)
SURIN (v maske).
Smotri, lybovnica tvoä!
(Hohoået i skrœvaetsä.)
GERMAN.
Opätü… opätü! Mne strašno! Tot ÿe golos…
Kto çto?.. Demon ili lydi?
Zaåem oni presleduyt menä?
Proklätüe! O, kak ä ÿalok i smešon!

Centralünaä åastü çtoö fazœ, da i operœ v celom — scena v
spalüneö Grafini; çto pervaä iz trëh kulüminaciö. Scena naåinaetsä,
kogda German v komnate odin: im polnostüy ovladela mœslü o kartah.
Kaÿdaä popœtka zaøititüsä i dumatü o Lize kaÿetsä nevozmoÿnoö
iz-za ostinatnogo motiva vzvolnovanoö duši v partii violonåeli.

Primer 11:
Vtoroe deöstvie, Åetvërtaä kartina, Scena i hor, Vsë tak, kak mne ona
skazala, t. 35—44.
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(Andante mosso)

Posleduyøie proisšestviä — sovsem psihopatiåeskie, demoniåe-
skie, i sluåaytsä po logike, ne svoöstvennoö realünoö ÿizni: v lite-
rature ä stolknulasü s tolkovaniem,16 åto hor priÿivalok i gorniånœh
predstaväet soboö „ÿutkuy demoniåeskuy kolœbelünyy" i preduvedo-
mlenie o „veånom sne" Grafini.17

Poåti takogo ÿe haraktera i anahronistiåeskaä ariä Grafini.18

Çti dve scenœ posredstvenno harakterizuyt Germana. Oni izobraÿayt
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16 A. Alüšvang, P. I. Åaökovskiö, Muzœka, Moskva, 1967, 597—598.
17 Çto edinstvennoe mnenie, no ä dumay åto ono nespravedlivo zabrošeno.
18 Ariä vzäta iz operœ Gretri Riåard Lüvinnoe Serdce, i poçtomu ne moÿet simvo-

lizirovatü molodostü Grafini. No hudoÿestvennaä svoboda pozvolila Åaökovskomu datü
çtoö arii imenno takuy rolü.



sredu, v kotoroö on nahoditsä i kotoraä podtalkivaet na osuøestvlenie
ego taönœh i nevolünœh ÿelaniö.

Hotä tekst scenœ smerti Grafini poåti doslovno vzät iz povesti
Puškina, ideä Åaökovskogo bœla neskolüko inaä: Grafinä bolüše ne
„relevantnœö" geroö. U Puškina ona proiznosit odno predloÿenie,19

no u Åaökovskogo Grafinä ne soprotivläetsä Germanu — ona prisut-
stvuet v komnate tolüko fiziåeski, a s Germanom „razgovarivayt" so-
listiåeskie instrumentœ (fagot, klarnet, goboö).

Primer 12:
Vtoroe deöstvie, Åetvërtaä kartina, Finalünaä scena, Ne pugaötesü!
Radi Boga ne pugaötesü!, t. 12—25.

(Moderato assai)
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Hotä çtu situaciy moÿno ponätü, kak razdelenie liånosti Germa-
na, vnutrennyy borübu izmuåennoö duši, moÿet imenno v çtoö scene
pokazana veršina moøi demoniåeskih sil; oni oladevali Germanom
medlenno, sperva tolüko s pomoøüy idei o lybvi (strastü — hromati-
åeskiö hod), potom transformacieö çtogo hromatiåeskogo dviÿeniä v
motiv proklätiä Grafini, ävleniem çtogo motiva v scene s Lizoö (ta-
kim obrazom ÿelanie ovladetü kartami polnostüy zamenilo ÿelanie
lybitü), i, nakonec, vœdeleniem partii klarneta, äsnogo, opredelën-
nogo „golosa", kotorœö manit v greh, i pobedoö v scene smerti Grafi-
ni. Golos demoniåeskih sil teperü äsnœö, raznoobraznœö, svobodnœö,
a slabaä duša Germana ne v sostoänii razliåitü realünostü ot fanta-
zii. Ego partiä polna dviÿeniä sekund, daÿe v moment, kogda on poni-
maet, åto Grafinä mertva. Çto antiklimaks, v dinamike rr.

Nastoäøiö klimaks — prihod Lizœ v spalünyy Grafini: German
sovsem pod vliäniem togo fakta, åto navsegda poteräl vozmoÿnostü
uznatü taönu trëh kart. V ego duše net daÿe sleda lybovnœh åuvstv.
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Primer 13:
Vtoroe deöstvie, Åetvërtaä kartina, Finalünaä scena, Åto zdesü za
šum?, t. 1—12.

LIZA. Åto zdesü za šum?
(Uvidä Germana.) Tœ, tœ zdesü?
GERMAN (brosaäsü k neö, so strahom).
Molåi! Molåi!
Ona mertva, a taönœ ne uznal ä!..
LIZA. Kto mertva?
O åem tœ govorišü?
GERMAN (ukazœvaä na trup).
Sbœlosü! Ona mertva,
A taönœ ne uznal ä!..
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Šestaä faza
Borüba boÿestvennogo i demoniåeskogo za dušu Germana

Çta faza korotkaä i zanimaet tolüko dva korotkih vœstupleniä
Germana. No harakterizacii ego obraza znaåitelüno pomogayt orke-
strovœe interlydii.

Nesmoträ na oåevidnuy dominaciy motiva kart v deöstvii, gal-
lycinacii, vsë-taki v Germane poävläetsä malenükiö sled åeloveåe-
skogo — on soåuvstvuet Lize: ego duša ne polnostüy proigrala borübu.

Bednäÿka! V kakuy propastü ä zavlek ee s soboy!
Ah, esli b mne zabœtüsä i usnutü!

Sila voobraÿeniä Germana v çtoö faze dostigaet predela: eö daÿe
ne nuÿen impulüs iz vnešnego mira, — seöåas net motivov solistiåe-
skih instrumentov, vœdelenœh v pätoö faze! German, sledovatelüno,
odin, ostavlen sam sebe, no çto ni v koem sluåae ne oblegåilo ego stra-
danie, ibo ego duša sliškom „bolüna", åtobœ uspokoitüsä. Minuta pe-
red poävleniem prizraka Grafini dana samœmi prostœmi, reduciro-
vannœmi sredstvami: melodiä partii Germana nahoditsä na fone gomo-
foniåeskogo cerkovnogo hora, kotorœö molitüsä o spasenii ego duši,
inogda s hromatiåeskimi passaÿami v partiäh strunnœh.

Primer 14:
Tretüe deöstvie, Pätaä kartina, Antrakt i scena, Ä ne very, åtobœ tœ
hotel smerti Grafini, t. 54—61.

GERMAN (ispuganno vstavaä).
Vse te ÿe dumœ,
Vse tot ÿe strašnœö son
I mraånœe kartinœ pohoron
Vstayt kak bœ ÿivœe predo mnoy…
(Prislušivaetsä.) Åto çto?!
Penüe ili vetra voö?
Ne razberu…
HOR PEVÅIH (za scenoö vdali).
Gospodu molysä ä,
Åtobœ vnäl on peåali moeö,
Ibo zla ispolnilasü duša moä
I strašusü ä plenenüä adova,
O, vozzri, boÿe, na stradaniä
Tœ raba svoego!
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(Largo)

Motiv Grafini preduvedomläet o poävlenii prizraka, kotorœö v
dinamike rrrr proiznosit slova taönœ trëh kart, na fone celotonnoö
gammœ.

Primer 15:
Tretüe deöstvie, Pätaä kartina, Scena, Mne strašno! Strašno!, t. 39—50.

PRIZRAK GRAFINI.
Ä prišla k tebe protiv voli,
No mne veleno ispolnitü tvoy prosübu.
Spasi Lizu, ÿenisü na neö,
I tri kartœ, tri kartœ,
Tri kartœ vœigrayt srädu.
Zapomni!
Troöka! Semerka! Tuz! Troöka, semerka, tuz!
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(Andante non tanto)

Çta faza poçtomu oåenü znaåitelüna, hotä ne predstavläet soboö
veršinu. Ona — rešayøiö moment, kogda German polnostüy sdaëtsä.

Imeä vvidu, åto u Puškina çtoö scenœ net, uåënœe såitayt, åto
imenno ona luåšee i samoe celeustremlennoe izmenenie, kotoroe Åaö-
kovskiö pridumal.

Sedmaä faza
Lebedinaä pesnä lybvi

Hotä „rešenie" Germana mœ poåuvstvovali zaranee, daÿe v predœ-
duøeö faze, zdesü German vœstupaet v kontraste, razdelenii svoeö du-
ši. German vœdumœvaet svoeobraznuy „lebedinuy pesny" lybvi: v or-
kestre ego soprovoÿdayt nekotorœe motivœ iz vtoroö i tretüeö fazœ,
a lybovnœö duçt okrašen intonaciämi romansa.

Primer 16:
Tretüe deöstvie, Šestaä kartina, Scena i duçt, O da, minovali stra-
danüä, t. 10—17.

LIZA (odnovremenno s Germanom)
Zabœtœ stenanüä i slezœ!
O, moö milœö, ÿelannœö,
Ä snova, snova s toboö,
Minovali naši naveki stradanüä,
Konåenœ muki,
Moö milœö, ÿelannœö,
Ä snova s toboy!
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(Andantino con moto)

Rezkiö razrœv sluåilsä s poävleniem muzœki fagota i klarneta s
ostinatnœm motivom trioli, po smœslu soprotivläyøimsä i poåti
izdevayøimsä triolämi lybovnogo duçta, a daÿe i samomu Germanu.
Çtot motiv, a takÿe i celotonnaä gamma i motiv Grafini sväzanœ s
Germanom do konca çtoö scenœ. Negibkostü çtih çlementov, otsustvie
razvitiä i poåti ironiåeskiö harakter, svidetelüstvuyt o sÿatosti
duši Germana, çgoizme, slepoö uvleåënnosti. Çtu raznicu v sravnenii
s ostalünœmi vœstupleniämi Germana, takÿe, moÿem såitatü dokaza-
telüstvom togo, åto blagosklonnostü demonov k Germanu seöåas sovsem
ušla. On ostaëtsä odin, bez pomoøi, no eøë ne osoznaet svoy sla-
bostü. Hotä govorit na äzœke demona, u nego net ego moøi, ibo on —
tolüko pobeÿdënnaä i slabaä duša.

Primer 17:
To ÿe samoe, t. 34—40.

LIZA. O boÿe! Åto s toboy, German?
GERMAN.
Tam grudœ zolota leÿat
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I mne, mne odnomu oni prinadleÿat!
LIZA.
O gore!
German, åto tœ govorišü? Opomnisü!
GERMAN.
Ah, ä zabœl, vedü tœ eøe ne znaešü!
Tri kartœ, pomnišü,
Åto togda eøe ä vœvedatü hotel u staroö vedümœ!

Vosümaä faza
Katarsis, blagodarä stradaniy i potere

Poslednää faza predstaväet soboö zakruglenie tretüeö linii dra-
matiåeskogo deöstviä. Posle priezda v igornœö dom Germana harakte-
rizuet tot ÿe samœö motiv, kotorœö v tretüeö faze (prihod Grafini v
komnatu Lizœ) bœl sväzan s Grafineö. Scena igrœ v kartœ soprovo-
ÿdena sovsem novoö muzœkoö, no izvleåenie kaÿdoö kartœ soprovoÿda-
etsä s uåastiem motiva Grafini. Moment izvleåeniä posledneö kartœ
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— pikovoö damœ, vmesto tuza — logiåno, sväzano s motivom Grafini i
celotonnoö gammœ.

Primer 18:
Tretüe deöstvie, Sedümaä kartina, Zaklyåitelünaä scena, Idët eøë?, t.
23—29.

GERMAN (otkrœvaä kartu). Moö tuz!
ELECKIÖ. Net! Vaša dama bita!
GERMAN. Kakaä dama?
ELECKIÖ.
Ta, åto u vas v rukah, — Dama pik!
(Pokazœvaetsä prizrak Grafini. Vse
otstupayt ot Germana.)
GERMAN (v uÿase).
Staruha!.. Tœ! Tœ zdesü!
Åego smeešüsä?
Tœ menä s uma svela!
Proklätaä!
Åto… åto nadobno tebe?
Ÿiznü, ÿiznü moä? Vozümi ee, vozümi ee!
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Çto veršina — oboznaåaet vseprisutstvie Grafini i „taönoö ne-
dobroÿelatelünosti sudübœ", pomänutoö v çpigrafe povesti Puškina.20

Zaklyåenie operœ nemnogo strannoe: po mneniy mnogih muzœko-
vedov,21 Åaökovskiö opredelilsä na konvencionalünom postanovlenii.
Posle proigrœša Germanu åuditsä Grafinä, a potom on proøaetsä s
Eleckim i Lizoö, v obraze angela. Proøanie soprovoÿdeno hromatiåe-
skim hodom, simvoliziruyøim zatihanie strasteö i smirenie duši
Germana, a obraøenie k Lize — svetlœm lybovnœm motivom iz tretüeö
fazœ.

Primer 19:
To ÿe samoe, t. 40—60.

(Moderato mosso e agitato)
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telünaä kniga."

21 Takoe mnenie podderÿivayt i Alüšvang i Krasinskaä.



Kak osobenno konvencionalünoe zaklyåenie privoditsä okonåa-
telünœö hor a cappella, molitva za spasenie izmuåennoö duši Germana.

Hor gosteö i igrayøih.
Gospodü! Prosti emu!
I upokoö ego mäteÿnuy
I izmuåennuy dušu.

Primer 20:
Tretüe deöstvie, Sedümaä kartina, Zaklyåitelünaä scena, Gospodü, pro-
sti emu, t. 1—18.

73



V kakom-to smœsle, moÿem govoritü o zakruglenii na bolüšom
plane: lybovnœö, svetlœö motiv preduvledomläet o rassvete nad Pe-
terburgom, vvodä v atmosferu, v kotoroö deöstvie operœ naåalosü.

Zaklyåenie

Pri analize obraza Germana u Åaökovskogo mœ našli neskolüko
faz razvitiä liånosti. Germann Puškina ne takoö sloÿnœö, ibo ego
hladnokrovie i rassudok pokidayt ego tolüko posle pohoron Grafini.22

Germana Åaökovskogo nevozmoÿno „poömatü" iz-za „kipeniä", prois-
hodäøego v ego duše. On sovsem ne osoznaët svoih nastoäøih ÿelaniö
i ne upravläet svoeö ÿiznüy. Ego manit demoniåeskaä sila, kotoraä
priobretaet vlastü nad nim, ibo v Germane eøë davno bœla neopre-
delënnaä strastü. Ona zavladevaet Germanom medlenno, naväzœvaä emu
trebovaniä, stanovivšimisä vsë bolüšimi i bolüšimi. Vsë naåina-
etsä kak nevinnaä vlyblennostü, kotoraä skoro prevraøaetsä v strast-
noe uvleåenie Lizoö i privodit k kaÿuøemusä ÿelaniy samoubiö-
stva.23 Sleduyøaä stupenü vhoda v mir demoniåeskogo — çto slœšanie
o taöne — ob istorii, v åüeö pravdivosti vse somnevaytsä. Taöna po-
stepenno zahvatœvaet Germana, zamenää lybovnœe åuvstva, a dramatiåe-
skaä liniä, sväzannaä s neö, zakanåivaetsä smertüy Grafini. Glavnaä
kulüminaciä takim obrazom predstavläet prodolÿenie motiva, dannogo
v naåale operœ: German, åelovek kotorœö nikogda ne igral v kartœ,
stal strastnœm igrokom. Teräet vsë. Znaåit, åeredovanie motivov dano
tak, åtobœ German prevratilsä v svoy protivopolÿnostü i sdelano
imenno s uvaÿeniem glubinœ çtih svoöstv v haraktere:

strastü k kartam lybovü znanie o taöne
–––––– ––––––

(vroÿdënnaä) (priobretena) (sluåaönoe i rokovoe)
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menniki delali Puškinu zameåanie ob çtom i govorili, åto çto nevozmoÿno, no on
vsë-ÿe såital, åto çta scena idealüno sovpadaet s harakterom Germanna.

23 German Åaökovskogo ne pretvoräetsä. Vozmoÿnostü togo, åto on soznatelüno ugro-
ÿaet samoubiöstvom radi dostiÿeniä celi, oåenü mala. Kak ä uÿe govorila, v muzœke or-
kestra, a ne v partii Germana ili tekste, kotorœö on proiznosit, estü namek na vliänie
demoniåeskih sil na ego dušu i skrœtogo, neosoznavaemogo ÿelaniä.



No porädok razväzok obratnœö, i osuøestvlenie glubokoö strasti
Germana sluåaetsä tolüko posle razväzki ostalünœh liniö, — çtim eøë
bolüše podåërkivaetsä preobraÿenie Germana.

Grafik 1:

Skrœtaä strastü � � � Ogromnaä strastü k kartam
k kartam

Lybovü k Lize � � Otverÿenie Lizœ

Znanie � Smertü Grafini
taönœ

V opere estü tolüko namëk na suøestvovanie demoniåeskogo mira,
no çto tolkovanie vpolne vozmoÿno: åasto v analize postulatov operœ
upominayt sudübu, t.e. fatum. Ä, koneåno, ne otvergay çto obøeprinä-
toe mnenie.24 No moë tolkovanie zahodit v novuy sferu interpretacii,
v kotorom sudüba soåetaetsä s demoniåeskim. Kak argument mneniä, åto
sudüba „igraetsä s nitämi proisšestviö" åasto privoditsä tot fakt,
åto German sluåaöno vošël v komnatu Grafini, vmesto komnatœ Lizœ,
t.e. pod vedeniem ruki neumolimoö sudübœ. No sovsem upuskaetsä vaÿ-
nœö çlement: German opredelilsä s komnatoö, kotoraä nahoditsä spra-
va imenno po zakonam igrœ „faraon"! Znaåit, vnutrennää sila vlekla
Germana. German ne prosto marionetka sudübœ.

Osobenno silünuy argumentaciy dlä mneniä o suøestvovanii de-
moniåeskogo mira daët imenno okonåatelünœö hor, molitva, okraši-
vayøaä operu i sozdavavšaä nuÿnoe „ravnovesie" demoniåeskogo i bo-
ÿestvennogo, pozvolää nam okruÿenie Germana ponätü kak „åistili-
øe", „ad", v kotorom suøestvuyt iskušeniä oboih mirov.

Miru demoniåeskogo prinadleÿat Grafinä, druzüä Germana, no i
nekotorœe liånosti, o kotorœh ne uznaëm neposredstvenno, a so slov
Tomskogo, ibo oni ne uåastvuyt v deöstvii. S grafom Sen-Ÿermenom,
po slovam Puškina,25 sväzano skazanie ob izobretenii napitka veånoö
molodosti, i ego såitali alhimikom. Ne sväzœvaet li çto grafa Sen-
-Ÿermena s istoriåeskim Faustom? Imenno on istoånik taönœ trëh
kart, i tolüko on ne postradal iz-za nih. Poçtomu nepravilüno såitatü
Grafiny demonom. Ona tolüko orudie i ona ne zaøiøena ot proklätiä
taönœ. Nesmoträ na ÿiznennostü Grafini, vozmoÿno, åto ärkie mo-
tivœ, sväzannœe s neö — na samom dele — motivœ demoniåeskoö silœ,
upravläyøeö ey, åtobœ proklätie sbœlosü. Druzüä Germana toÿe åastü
demoniåeskogo mira: oni v Germane zaranee poåustvovali strastü i sta-
li vesti ego na ih putü, ä dumay, soznatelüno. Eleckiö razÿigaet v
Germane lybovnuy strastü k Lize vo vtoroö faze. V scene na balu, v
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24 Tolkovanie o teme fatuma v Pikovoö dame Åaökovskogo pravilüno, potomu åto
kompozitor oåenü uvlekalsä ey.

25 Na çto namekaet i Åaökovskiö, no ne tak neposredstvenno!



pätoö faze, poävlenie Åekalinskogo i Surina ne moÿem uverenno po-
nätü kak plod voobraÿeniä Germana, ibo ego gallycinacii naåinaytsä
tolüko posle smerti Grafini: tak, Åekalinskiö i Surin ävläytsä oru-
diem dlä zavladeniä taönœ dušoö Germana, — a imenno çto i estü celü
demoniåeskih sil. V konce oni udaläytsä i uåastvuyt v okonåatelünom
molitvennom hore. Çto svidetelüstvuet o nedeöstvitelünosti mira Ger-
mana, ob obmanåivosti, i ukazœvaet na mir, v kotorom roli „priko-
mandirovannœe" (pristavlennœe?). Çlementœ boÿestvennogo proävlä-
ytsä tolüko dvaÿdœ:26 v cerkovnœh horah — v pervœö raz v rešayøiö
moment v duše Germana, pered poävleniem prizraka Grafini i isku-
šeniä razoblaåeniä taönœ, i vo vtoroö raz, pri okonåanii puti Ger-
mana. Poçtomu sozdaëtsä vpeåatlenie, åto iskušeniä, postavlenœe pe-
red Germanom, obdumannœe i celeustremlennœe: celü — ili oåiøenie
duši Germana ot strasteö, ili polnœö proval, kotorœö privedët k ka-
tarsisu i osvoboÿdeniy ot muk.
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26 … hotä boÿestvennœm motivom moÿno såitat i temu lybvi, kotoroö opera zakan-
åivaetsä.



Priloÿenie nomer 1:

Sravnitelünaä tablica razvitiä obraza German(n)a u Puškina i Åaökovskogo

Germann Puškina German Åaökovskogo

Ierarhiä
motivov1 Mesto v deöstvii Mesto v deöstvii Ierarhiä

motivov

/

Do momenta osoznaniä
suøestvovaniä taönœ

trëh kart.

O Germane uznaëm tolüko
s pomoøüy slov samogo
Puškina ili razgovora

drugih personaÿeö.

Pered naåalom deöstviä operœ

O Germane uznaëm iz razgovora
drugih personaÿeö.

/

3
1
2

Pritvorstvo pered Lizoö.
Smertü Grafini.

Znaä o trëh kartah,
obespeåivayøih vœigrœš,

Germann, holodnœö i
rasåëtlivœö åelovek,

privlekaetsä vozmoÿnostüy
vœigrœša bez riska.
Poçtomu çta faza —

posledstvie predœduøeö.
Posle smerti Grafini,
on ostaëtsä ÿestokim.

„V serdce ego otozvalosü
neåto pohoÿee

na ugrœzenie sovesti i
snova umolklo"

Do momenta, kak German uznal,
åto Liza nevesta Eleckogo

„Bezœmännaä" vlyblënnostü.

2
1 3

On uznaët åto Liza nevesta
Eleckogo i rešaetsä zavoevatü eë

V Germane probuÿdaytsä strasti.

2
3
1

Poseøenie Lizœ, lybovnœö duçt

Triumf lybvi??

2
3
1

Bal, dogovor vstreåi s Lizoö,
smertü Grafini

Çto oåenü burnaä faza i
predstaväet sublimaciy vseh
preÿnih stremleniö Germana.

Rassudok Germana teräetsä.

3 2
1

3 1
2

S momenta pohoron
Grafini. Opoznanie

trëh kart. Igra.

Privideniä,
gallycinacii.

Proigrœš na kartah
i nervnoe rasstroöstvo.

Åtenie pisüma Lizœ i prizrak
Grafini

Zdesü vstreåaytsä demoniåeskoe i
boÿestvennoe. Rešayøiö moment:

mœ eøë ne znaem, vernëtsä li
German k vernomu puti.

3
2
1

Vstreåa s Lizoö na mostu

Samaä korotkaä faza, i eë
vnutrennie predelœ razdelitü
nevozmoÿno: German vne sebä,
a ego duša sovsem razdelilasü.

3 1
2

Scena v igornom dome,
proigrœš, privideniä

German proigrœvaet na kartah.
Po svoemu soderÿaniy, çta faza

napominaet predœduøuy,
no „v zerkale"

1 3
2
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1 1 = strastü k azartnoö igre
2 = lybovü
3 = motiv trëh kart



Priloÿenie nomer 2:

Olga Jokiã

DEMONSKI JUNAK GERMAN U SVETU PIKOVE DAME
ÅAJKOVSKOG I PUŠKINA

Rezime

Analizirajuãi lik Germana u Pikovoj dami u dva razliåita umetniåka koda
— literarnom i muziåkom — pokušali smo da ukaÿemo na razliåite postupke
graðewa lika. Za razliku od Puškinovog Germana, izgraðenog po zakonima si-
ÿejno-psihološke logike (gubitak razuma nakon sahrane Grofice), junak Åaj-
kovskog se od samog poåetka nalazi u vlasti demonskih sila i nema vlast nad
sobom, što se pokazuje u gradacionom postupku stvarawa lika — od zaqubqeno-
sti preko strasti i ÿeqe za samoubistvom do tajne koja postaje opsesija i zame-
na za qubavna oseãawa. Drugim reåima, pred nama se otkriva put od uroðene
qubavi preko steåene strasti prema kartama do junakovog mistiånog i kobnog
otkrivawa tajne. Protivteÿu demonskom u operi åine finalni hor, molitva, tj.
boÿansko naåelo, koje omoguãava da okruÿewe Germana shvatimo kao „åistili-
šte" s iskušewima dva sveta, ukquåujuãi i stvarawe eliksira mladosti (åime
se posredno u siÿe ukquåuje i Sen-Ÿermen).
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Izobraÿenie dominacii glavnœh motivov deöstviä operœ



Olga Jokiã

THE DEMONIC HERO GERMAN IN THE WORLD OF TCHAIKOVSKY'S
AND PUSHKIN'S THE QUEEN OF SPADES

Summary

Analysing the character of German in The Queen of Spades in two different artis-
tic codes — the literary and musical ones — the author points to the different procedu-
res of character development. Unlike Pushkin's German, developed according to the ru-
les of the plot-psychological logic (loss of sense after the funeral of The Countess),
Tchaikovsky's hero is from the very beginning possessed by the demonic forces and
has no control over himself, which is shown in the gradational procedure of the creati-
on of the character — from falling in love through passion and desire for suicide to the
secret which became an obsession and a replacement for love feelings. In other words,
we are presented with the path from the natural love through the acquired passion to-
wards cards to the hero's mystical and fateful discovery of the secret. The counterbal-
ance of the demonic in the opera includes the final choir, prayer, i. e. the divine princi-
ple which enables to understand German's environment as „the purgatory" with the
temptations of two worlds, including the creation of the elixir of youth (with which Sa-
int Germain is indirectly included into the plot).
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UDC 792.54
821.161.1.09„1913"

Amra Latifiã

ODNOSI AVANGARDNIH I POSTMODERNIH
POSTUPAKA U FUTURISTIÅKOJ OPERI

POBEDA NAD SUNCEM

SAŸETAK: Rad se bavi postupcima koje koriste ruski futuristi u procesu
stvarawa futuristiåke poetike koja svoje konaåno uobliåewe doÿivqava u futuri-
stiåkoj operi Pobeda na suncem 1913. godine, gde dolaze do izraÿaja pesniåki, li-
kovni i muziåki izraÿen futuristiåki imperativ razbijawa okoštalih formi.

KQUÅNE REÅI: avangarda, ruski futurizam, Gileja, Pobeda nad suncem, Hleb-
wikov, Kruåonih, Maqeviå, Matjušin

¡ Primer kubofuturizma kao paradoksalne
avangardne postmoderne

Kubofuturizam (ili ruski futurizam) je pravac u umetnosti ruske
avangarde koji se formirao 10-ih godina HH veka. Termin „kubofutu-
rizam" se prvi put pojavio u martu 1913. godine, kada je grupa „Gileja"1
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1 „Gileja" je prva ruska futuristiåka grupa pesnika koji su åinili: V. Hqebwikov,
D. i N. Burquk, V. Kamenski, J. Guro, V. Majakovski, A. Kruåonih i B. Livšic. Grupa je
osnovana na jesen 1910. godine, a wen inicijator je bio David Burquk. Iste godine obja-
vqen je prvi futuristiåki zbornik pesama ove grupe pod nazivom Sudijsko utoåište.
Zbornik je bio štampan na zidnim tapetama u 300 primeraka. Futuristiåki programski
manifest ove grupe pod nazivom Šamar društvenom ukusu bio je izdat u decembru 1912.
godine u istoimenom almanahu. Na formirawe nove futuristiåke poezije uticale su ak-
tuelne tendencije koje su se javqale u slikarstvu. Pesnici futuristi sebe su nazivali
„futuristima", „buduãnicima" i „kubofuturistima". Naziv „kubofuturizam", koji su ko-
ristili pripadnici grupe „Gileja", oznaåavao je pojam za rusku nacionalnu umetnost ko-
ja odraÿava najnovije tendencije u ruskoj poeziji. U martu 1913. godine grupa „Gileja" je
otpoåela saradwu sa leviåarskim umetniåkim udruÿewem „Savez omladine" i iste godine
izlazi wihov zajedniåki almanah Savez omladine. U okviru delovawa ove dve grupe 1913.
godine odrÿan je u Finskoj Prvi sverusiski kongres vizionara buduãnosti — pesnika
futurista, posle åega je izdata deklaracija koju su potpisali M. Matjušin, A. Kruåonih
i K. Maqeviå. U decembru iste godine u Petrogradu bile su premijerno izvedene prve
predstave „futuristiåkog teatra" — tragedija Vladimir Majakovski Majakovskog i opera
Pobeda nad suncem (prolog Velimira Hqebwikova, libreto Kruåoniha, muzika Matjušina,
scenografija Maqeviåa). U decembru 1913. godine zajedniåki rad grupe „Gileja" i „Save-
za omladine" je okonåan. Grupa „Gileja" je nastavila sa svojom izdavaåkom delatnošãu,
saraðujuãi sa pesnicima i drugim umetnicima novatorima. Godine 1913. poblikovani su
zbornici i almanasi: Sudijsko utoåište ¡¡, Troje; Mleko kobile, Zapušaå, Prvi ÿurnal
ruskih futurista (sve 1914); Proleãna kontraobaveštajna sluÿba muza, Uzeh (oba 1915).



otpoåela saradwu sa „Savezom omladine"2 i postala wen sastavni deo.
Do tada se u teorijskim spisima koristio termin „futurizam" ili
„egofurizam".3 Futuristiåkom pokretu pripadale su pomenute grupe
„Gileja" i „Savez omladine", zatim grupa egofuturista4 okupqena oko
izdavaåke kuãe „Petrogradski glasnik"; moskovska grupa egofuturista
V. Šeršeneviåa, R. Ivneva, K. Boqšakova i dr.; grupa „Centrifuga"5

koju su åinili B. Pasternak, N. Asejev, S. Bobrov i I. Aksenov.
Slikarska praksa pod nazivom kubofuturizam biãe posledwa le-

stvica u istoriji ruske avangarde do stvarawa åistog ili bespredmet-
nog slikarstva. Veã sam termin ukazuje na stilsko znaåewe odreðeno
svojstvom spajawa, kombinovawa i interakcije likovnih elemenata pret-
hodnih pravaca, kubizma i futurizma. Osnovni ciq kubofuturizma je
sjediwewe dinamike i statike, odnosno razrešewe kubistiåkih (svoðe-
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2 „Savez omladine" je umetniåko društvo formirano u Petrogradu, februara 1910.
godine. Predsednik udruÿewa bio je L. Ÿeverÿejev, a osnovano je na inicijativu J. Guro
i M. Matjušina. Jedan od glavnih pobornika bio je i P. Filonov. Umetnici su se inte-
resovali za savremene svetske tokove i ÿeleli su da ih prenesu i u Rusiju. Sem znaåajne
umetniåke prakse odrÿavali su i zasedawa komiteta i teorijske rasprave iz oblasti
umetnosti. Društvo je ukinuto 1914. godine.

3 Benedikt Konstantinoviå Livšic (1887—1939) pisao je o pojavi futurizma u Ru-
siji: „Kada je prvi put javno govorio o futurizmu, David (misleãi na Davida Burquka) je
smatrao nuÿnim da objasni da futurizam nije nešto loše, to nije neuspeli pokušaj
ostvarewa psihologizacije, kao što su to pokušali kubisti i wihovi prethodnici. Sam
termin 'futurizam' nama je u to vreme bio odiozan. Termin je prihvatio u novembru 1911.
godine Igor Severjawin, pridodavši mu reå 'ego' od kada je postao obeleÿje grupe petro-
gradskih pesnika". (Kotoviå, T. V., Çnciklopediä russkogo avangarda, Minsk, Çkonom-
press, 2003, 372.)

4 „Egofuturizam" je futuristiåki pravac u ruskoj kwiÿevnosti nastao izmeðu 1910.
i 1911. godine. Pojam „egofuturizam" doslovce znaåi „ja u buduãnosti". Inicijator po-
kreta je Igor Severjawin, koji okupqa grupu mladih pesnika pod nazivom „Ego". Åinili
su je K. Fofanov, G. Ivanov, Gral-Areqski, I. Oredeÿ, P. Kokorin i P. Širokov. U no-
vembru 1911. godine izlazi kwiga I. Severjawina Prolog. Ego-futurizam. Poezijagrandi-
oz. Apoteoza — sveska — treãi tom. Godine 1912. egofuturisti mewaju ime u „Akademija
Ego-poezije". Iste godine izdali su åasopis Petrogradski glasnik. Ubrzo, iste godine,
grupa se raspala. Ivanov i Gral-Areqski pridruÿili su se grupi akmeista. Na bazi
„Akademije Ego-poezije" Igwatev osniva grupu „Intuitivna asocijacija Ego-futurizma"
(I. Igwatev, P. Širokov, V. Gnedov). Grupa se odrÿala do 1914. godine.

Godine 1912. Igor Severjawin publikuje osnovne stavke „egofuturistiåkog" mani-
festa. Prvi deo potpisalo je udruÿewe „Akademija Ego-poezije", a drugi Igor Severja-
win. „Egofuturizam" programski je odreðen po stavkama: 1) Celina — Egoizam. 2) Bo-
ÿanstvo — Celina. 3) Åovek — deo Boga. 4) Roðewe — izdvajawe iz Veånosti. 5) Ÿivot
— deo izvan Veånosti. 6) Smrt — povratak dela u celinu. 7) Åovek — Egoista.

5 „Centrifuga" je kwiÿevna grupa umerenog futurizma. Postojala je od 1914. do
1920. godine. „Centrifuga" je predstavqala naziv za zamišqenu futuristiåku mašinu
koja ãe omoguãiti da se dosegne svemir. Predmet teorijskih istraÿivawa grupe predsta-
vqalo je ispitivawe lirske poezije, odnosno pitawe odnosa statiåkog centra ovozemaq-
skih normi i eksperimentalno-futuristiåkih dinamiåkih pokušaja odvajawa delova od
celine: „celina — kretawe — sastavni delovi". Predstavnici ove grupe poredili su po-
eziju sa mašinom baziranom na centrifugalnom kretawu i izvodili analizu poezije pre-
ko matematiåkih proraåuna. B. Pasternak je napisao manifest ove grupe pod nazivom
Centrifuga — Pismenost u kome je obrazloÿio osnovne ideje. S. Bobrov je formulisao
pojam „lirskog prostora", strukturirao je i prostranstvo stiha, a vezuje ga za razbijawa
ritma, dozirawe rime i uvodi matematiåke termine u stihove. N. Asejev i B. Pasternak
se zalaÿu za ideju da je poezija bazirana na intonaciji, ritmici i sintaksi.



we na jedan plan procesom geometrijskog razlagawa) i futuristiåkih
(uravnoteÿewe dinamike) problema.

Pretpostavke i osnove za kasniji razvoj ruske avangarde bile su za-
åete u simbolizmu. Duhovno i emocionalno iskustvo slikara ne preno-
si se kroz naturalistiåke instrumentacije likovnih elemenata, veã
kroz ekspresiju simbolizacije koja nastaje kao odraz simplifikacije
forme na plošnoj dekorativnoj površini. Simbolizam ãe otvoriti
nove moguãnosti korišãewa likovnog prostora, koji ne zavisi više od
dubokog iluzionistiåkog prostora, veã povlaåi gledaoåev pogled na po-
vršinu platna. Simbolizam neãe biti teoretski konceptualizovan,
ali ãe bitno uticati na estetiåku organizaciju plohe, koja ãe krajwe
biti razraðena nekoliko faza kasnije, u bespredmetnom slikarstvu. Ru-
sko simbolistiåko slikarstvo imalo je snaÿnu podlogu u simbolistiå-
koj kwiÿevnoj školi.

U stilskom i morfološkom smislu kubofuturizam obuhvata jedan
deo razvoja italijanskog futurizma. Za razliku od evropskog, pre svega
italijanskog futurizma, ruski futurizam nije imao striktno odreðene
umetniåke kanone unutar samog pravca. Ruski futuristiåki koncept se
bazirao na slobodnijem odricawu estetskih normi i odricawu umetno-
sti kao sistema pravila i uslovnosti. Bazirao se na konceptu apsurd-
nosti: umetnost buduãnosti je pokazivala otvorenu vezu sa ruskom ru-
ralnom, folklornom tradicijom primitivizma, ne osvrãuãi se samo
unazad, veã vrativši se na primarne poåetke ruske umetnosti. Marine-
ti je iz tog razloga tvrdio da takve tendencije ruskih buduãnika6 poka-
zuju metafiziåki karakter i da ruski futurizam nema ništa zajedniåko
sa evropskim futurizmom. Ali, ono što se zasigurno moÿe reãi je åi-
wenica da je na sociološkom planu zajedniåka karakteristika evrop-
skog i ruskog futurizma objediwewe ideja utopije i revolucije.

U atmosferi predoktobarske Rusije spone izmeðu likovne i kwi-
ÿevne avangarde bile su veoma åvrste, gotovo da su se meðusobno uslo-
vqavale. Upravo ta paralelna istraÿivawa pesnika ruskog futurizma i
eksperimenti likovnog futurizma, dovešãe do pojave kubofuturizma,
kao i do kubofuturistiåke programske i teorijske racionalizacije i
realizacije. Znaåajan programski element za kubofuturizam je predsta-
vqao primitivizam. Osnovne ideje ruske futuristiåke poezije predsta-
vqala su eksperimentalna rešewa Alekseja Kruåoniha i Viktora Hqeb-
wikova. Wihove ideje o novom zaumnom (transracionalnom) jeziku bile
su tesno povezane sa wihovim interesovawima za prvobitne, primitiv-
ne govore i jeziåke oblike,7 kao i za govor dece, ruske folklorne ele-
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6 Naziv „buduãnici" potiåe od rus. „budetlänstvo" od rus. reåi „budet" što znaåi
„dogodiãe se", ali i „buduøee" što znaåi „buduãnost". „Budetläne" je ruska reå za futu-
riste.

7 Na povratak jeziku prvobitne zajednice u analizama ruskih zaumnih pesnika uti-
cao je i primitivistiåki pravac u likovnoj umetnosti. U decembru 1909. godine na izlo-
ÿbi „Zlatno runo" predstavqeni su prvi radovi u primitivistiåkom stilu. Termin fu-
turizam, kao opšti pojam za period rane ruske avangarde (1910—1915), u teorijskoj i
istorijskoj literaturi razliåito se pomiwe. Vladimir Markov u svojoj kwizi Istorija
ruskog futurizma koristi termin „primitivistiåki futurizam".



mente jezika, slovensku mitologiju i govor verskih sekti. Logika jeziå-
kog formalizma u kwiÿevnosti postaje dominantna u slikarstvu, a åi-
sta forma osloboðena semantiåke logike u slikarstvu postaje element
kwiÿevnih eksperimenata. U futuristiåkoj teÿwi da se stvori trans-
racionalni ili zaumni jezik leÿi ideja o novom govornom, semantiå-
kom znaåewu reåi. Krajwi ciq istraÿivawa je stvoriti reå kao åistu
artikulaciono-semantiåku kompoziciju, pri åemu se iskquåuje normi-
rana vrednost zvuka.8

Osnovna zamerka futuristiåkih pesnika, u odnosu na simboliste,
bila je upotreba reåi: simbolisti su za razliku od futurista reåima
pristupali preko wihovih veã utvrðenih znaåewa i sadrÿaja. Iz tog
razloga Kruåonih uvodi pojam „samodovoqne" reåi, odnosno „reåi kao
takve". Pod pojmom „samodovoqnost" Kruåonih podrazumeva oslobaðawe
reåi od wenog podreðenog znaåewa. Oslobaðawem podreðenog znaåewa,
poetska artikulacija postaje slobodna i samostalna. Vanznaåewsko po-
qe Kruåonih je odredio vizuelnim/grafiåkim i zvuånim/grafiåkim
svojstvima reåi. U granicama tih svojstava Kruåonih je traÿio nova
znaåewa.

Likovni eksperiment voðen je paralelnom idejom: konkretna mate-
rijalna i åulna struktura reåi, odnosno jezika, premešta se na likov-
ni plan. Oslobaðawem mimetiåkih i deskriptivnih likovnih funkci-
ja, boja i linija isto tako dobijaju više od karakteristika nadreðenog
znaåewskog poqa. Kubofuturistiåka likovna forma svoje znaåewe bazi-
ra na formalnom ustrojstvu, a ne u tematskim i siÿejnim slojevima
slike. „Kubofuturisti su sebe smatrali 'novim qudima', onima što su
u posedu novog viðewa sveta, wihova umetnost trebalo je da bude nepo-
sredan 'odraz' intuitivne svesti osloboðene logike zdravog razuma, di-
rektno ispoqavawe impulsa što dolaze iz nepatvorene, åiste, 'ogoqene
psihe' umetnika, iz podruåja iracionalnog, ne-razumskog, iz onog ne-
uravnoteÿenog, disonantnog, 'nepravilnog' i 'neprijatnog' u qudskoj
prirodi."9

Ideja povratka nagonskom i varvarskom, što ãe imati karakteri-
stike vanevropskog plastiåkog prikazivawa, åini rusku avangardu spe-
cifiånom konstantom koja ãe graditi interne i autohtone kulturne
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8 Zaumna poezija oslawa se na intuiciju i transracionalnu retoriku. Kruåonih
piše: „Ono što doÿivimo ne moÿemo izreãi reåima (reåi i pojmovi su okoštali) —
reåi su muåne — one su gnoseološki prazne. Otuda stremqewe ka zaumnom, slobodnom je-
ziku. Takvom naåinu razmišqawa åovek pribegava u znaåajnim trenucima ÿivota" (Alek-
seö Kruåënœh, Stihotvoreniä. Poçmœ. Romanœ. Opera, Sankt — Peterburg, Akademiåeskiö
proekt, 2001, 19). Kruåonih se tokom stvarawa zaumnog jezika interesovao za åisto lin-
gvistiåke probleme. Povodeãi se lingvistiåkom logikom dolazi do potpune destrukcije
lingvistiåkog oblika unutar same reåi. Kruåonih je preko zaumnog jezika favorizovao
ideju o jeziku nove poezije, åije se znaåewe bazira iskquåivo na åistom zvukovnom seg-
mentu nove reåi. Teksturu reåi on posmatra kroz wene zvukovne i verbalne karakteristi-
ke (rasprava Faktura reåi, 1923). Pored verbalne i zvukovne teksture, Kruåonih je iden-
tifikovao i silabiåku, ritmiåku, semantiåku, sintaksiåku, grafiåku i leksiåku teksturu
reåi.

9 Slobodan Mijuškoviã, Od samodovoqnosti do smrti slikarstva. Umetniåke teo-
rije (i prakse) ruske avangarde, Beograd, Geopoetika, 1998, 100.



procese u Rusiji. U sadrÿajima i formama primitivistiåke umetnosti
pojavquju se neposredni izvori za konstituisawe nove kubofuturistiå-
ke formule. Formula kubofuturizma trebalo je da reformuliše, rein-
terpretira i nadvlada akademizovane norme mimetiåkih umetniåkih
obrazaca, kao i izvesne datosti simbolizma. Preuzimajuãi primitivi-
stiåke ideje kubofuturizam odbacuje deskriptivne, siÿejne i mimetiå-
ke elemente i zadrÿava primitivistiåke formulacije crteÿa, forme,
strukture, boje, kompozicije itd.

Dakle, stvaralaåku i idejnu bazu (kubo)futurizma åine umetniå-
ko-teorijski, ali i kritiåko/nauåno-teorijski tekst/diskurs. Slikar-
ske, literarno-poetske i nauåne prakse nastaju u meðusobnoj interakci-
ji. Kubofuturizam predstavqa kritiku sistema tradicionalne umetno-
sti i postaje praktiåna akcija koja utiåe na demistifikaciju tradici-
onalnog umetniåkog objekta. Kubofuturizam je predstavqao konceptual-
ni eksces u tradicionalnoj trÿišnoj razmeni ruskih kulturnih vred-
nosti.

U radovima N. Gonåarove (Fabrika, Grad noãu, Ÿelezniåka stani-
ca), K. Maqeviåa (Oštraå noÿeva, Seosko jutro posle meãave) i V. Bur-
quka (Igraå) iz 1912. godine mogu se pratiti rane naznake kubofuturi-
zma. Kubofuturizam ãe se kao pravac u ruskoj umetnosti odrÿati do
1915. godine. U ruskim teorijskim analizama tog doba termin kubofutu-
rizam se najåešãe poistoveãuje sa pojmom rane ruske avangarde od 1907.
do 1916. godine. Prvi put pojam kubofuturizma odreðuje N. Puwin u
brošuri Najnovije tendencije u ruskoj umetnosti iz 1917. godine: odre-
ðuje ga kao pravac, odnosno period u istoriji ruske umetnosti.10 Naj-
znaåajniji predstavnici kubofuturizma su: K. Maqeviå, M. Larionov,
A. Ševåenko, A. Lentulov i drugi.

Struktura ruskog futuristiåkog sistema delovawa i modeli prika-
zivawa usmereni su ka razliåitim izvorima: 1) ka kolektivno nesve-
snom (bazirawe na arhetipima — siÿeima, sistemu modelovawa, izboru
formi, korišãewu boje itd.); 2) ka mistiåkim eksperimentalnim is-
traÿivawima (problem prostranstva i vremena); 3) ka nauånom eksperi-
mentisawu (pokušaj sinteze); 4) ka lingvistici kao kulturološkoj di-
sciplini (znakovni sistemi); 5) ka prestrukturirawu vizuelnog sveta.

Maqeviåeva slika Jutro na selu posle meãave (iz 1912—1913. godi-
ne, uqe na platnu, Solomon R. Guggenheim Museum, New York) pokazuje
moguãi multiperspektivan prostor kroz vizuru nekoliko pozicija po-
smatrawa. Vrlo visok stupaw redukcije deskriptivne iskrivqene for-
me ipak pruÿa prepoznatqivu predmetnu relaciju: sa predwe strane na-
laze se dve seqanke, sa leve i desne strane nizovi kuãa, u sredwem pla-
nu drvo i u zadwem planu, kao najudaqenijem prostornom segmentu, na-
lazi se crveno nebo. Slika je komponovana prema zakonima unutrašwe
slikarske logike — predmetni oblici svedeni su na formu trougaonih
i trapezoidnih ploha, koje su povezane volumenski. Slika i pored vi-
soke apstraktne dimenzije sadrÿi jasnu sezanovsko-analitiåku artiku-
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lacionu formulu. Prizor je artikulisan u realnom vremenu i prosto-
ru: seoski ambijent u rano zimsko jutro.

Ovakvu vrstu likovne kompozicije Maqeviå je nazvao „zaumni rea-
lizam" i „kubo-futuristiåki realizam". Iz naziva se vidi da je Maqe-
viå, kao i Kruåonih povezivao sopstveno kubistiåko slikarstvo sa zau-
mom. U svom vizuelnom, likovnom eksperimentu Maqeviå je preispiti-
vao znaåewe i samu upotrebqivost zaumne teorije kroz strukturu likov-
nog jezika. On pod tim podrazumeva da zaum ne znaåi puko negirawe po-
stojeãih oblika, veã racionalan i smišqen novi poredak. Dovoðewem
u relaciju zauma i kubizma, Maqeviå stvara odnos zasnovan na zakonu i
wegovoj liånoj konstrukciji utemeqenoj na racionalnoj osnovi. Meta-
fiziåki perceptivni model dobija strukturne poremeãaje i unutrašwi
poredak na slici opstaje kao novi koherentni model. U istraÿivawu
novih formalnih i semantiåkih modela, Maqeviå koristi kubizam,
primitivizam i futurizam samo kao sredstvo, kao materijal preko koga
ãe se izraziti. Dok kubistiåke slike zapadnoevropskog slikarstva ipak
zadrÿavaju odreðenu vrstu kubistiåke konvencije (npr. portreti Pika-
sa, koji u prikazivawu lika zadrÿavaju prepoznatqivost), u kubofutu-
ristiåkom slikarstvu spajawem raznorodnih elemenata dolazi do pot-
punog nestanka prirodnog oblika kao referencijalnog poqa. Time se
stvara potpuno autentiåan autonomni prostor slike (npr. za portrete
Maqeviåa teško da bi se moglo reãi da upuãuju na qudski lik). Unoše-
we primitivistiåkih, tradicionalnih, kao i simbolistiåkih elemena-
ta u kubistiåki i futuristiåki likovni plan pokazuje da je kubofutu-
rizam svojevrsna eklektiåka smeša. Folklorni, ruralni svet u kome
åovek stvara po svom åulu, a ne po poznavawu umetnosti, biva na spe-
cifiåan naåin interpoliran u kubofuturistiåku likovnu organizaciju
medijuma i ukazuje na novu stratešku osobinu koja ãe tek biti teorijski
i praktiåno zasnovana i proglašena u postmodernizmu.

Godine 1915. odrÿana je „Prva futuristiåka izloÿba 'Tramvaj V' "11

u kojoj su uåestvovali I. Kqun, K. Maqeviå, I. Puwi, O. Rozanova, V.
Tatqin, Q. Popova, A. Ekster. U decembru 1915. godine bila je odrÿana
„Posledwa futuristiåka izloÿba slika 0,10", koju su organizovali I.
Puwi i K. Boguslavskaja. Faktiåki, iste godine futurizam je u Rusiji,
sa ove dve izloÿbe, doÿiveo i svoj kraj. U almanahu Uzeh — futuri-
stiåki doboš V. Majakovski u ålanku Kapqica katrana proglašava kraj
futurizma: „Prvi deo našeg rušilaåkog programa smatramo završe-
nim. Eto zašto ne treba da se åudite ako danas u našim rukama umesto
zveåke lakrdijaša ugledate crteÿ arhitekte."12

D. Burquk, zajedno sa V. Kamenskim i V. Majakovskim izdaje Novine
futurista. Prvi i jedini primerak ovih novina objavqen je 15. marta
1918. godine. Uvodni ålanak bio je Manifest leteãe federacije futu-
rista Burquka, Kamenskog i Majakovskog: „Stari poredak drÿao se na
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tri nauåna oslonca. To su bili: politiåko ropstvo, socijalno ropstvo
i duhovno ropstvo. Februarska revolucija uništila je politiåko rop-
stvo… Bombu socijalne revolucije bacio je na kapital oktobar… Mi —
proleteri umetnosti — pozivamo proletere fabrika i drÿava na treãu
revoluciju bez krvi, ali na ÿestoku revoluciju, revoluciju duha…" Ta-
koðe, odštampan je i Dekret ¥ 1, koji se ticao demokratizacije umet-
nosti: „1) Odsada, paralelno sa uništavawem carskog poretka ukida se
smeštawe umetniåkih dela po skladištima — dvorcima, galerijama,
salonima, bibliotekama, pozorištima. 2) U ime jednakosti neka bude
pravo Slobodnog Govora svakog umetnika napisano na fasadama zgrada,
ogradama, krovovima, ulicama naših gradova, sela i na vratima auto-
mobila, koåija, tramvaja i na odelima svih graðana. 3) Neka dugine sli-
ke obasjaju svojim bojama, kao drago kamewe, ulice, trgove i domove, ra-
dujuãi oko i ukus prolaznika. Umetnici i pisci obavezni su da brzo
uzmu åinije sa åetkicama i bojama i da iluminiraju bojama bokove, åela
i grudi gradova, ÿelezniåkih stanica, i jato ÿelezniåkih vozova koji
stalno jure… Neka ulice budu praznik umetnosti za sve…"13

Odnos izmeðu kubofuturistiåkog avangardnog slikarstva i dolaze-
ãih totalitarnih reÿima na vlast u realsocijalistiåkom SSSR-u, re-
zultiralo je likvidacijom avangarde u korist zvaniåne partijske linije
i ideološke propagande. Socijalrealistiåko slikarstvo, muzika, arhi-
tektura, film, teatar i kwiÿevnost kao utopijska projekcija u socija-
listiåkom reÿimu, kasnih 20-ih i 30-ih godina, nastaju kao reakcija na
rusku avangardu i modernizam. Zvaniåna partijska linija usvojila je
propagandni stil herojskog realizma, nazvanog socijalistiåki reali-
zam. „Proletkultovske" ambicije stvarawa i kanonizovawa masovnih
predstava (kao na primer Pantomima Velike revolucije ili Zbacivawe
samodrÿavqa)14 u socijalrealistiåkoj umetnosti odraÿavaju antimoder-
nistiåke forme izraÿavawa u funkciji ideološkog totalitaristiåkog
realsocijalistiåkog društva i wegove utopijske projekcije buduãnosti.
Sovjetska konstruktivistiåka avangarda na vreme je uoåila problem
umetniåke distribucije u situaciji kada su zahtevi i potrebe narodne
mase postali drugaåiji, odnosno kada se kolektivni, masovni primalac
promenio pod uticajem industrijalizacije društva. Strukture umetniå-
kih iskaza postaju odraz kombinacije zahteva za åitqivim i razumqi-
vim širokoj populaciji. Umetnost pravi skok od samociqnog stvarawa
ka praktiånoj funkcionalnosti. Tada u Rusiji sistem umetnosti posta-
je politiåki kontekst uspostavqawa znaåewa i naåina vrednovawa u
kome se umetnost stvara.

*
* *

Kubofuturistiåka umetnost doprinosi preformulaciji statusa ru-
ske umetnosti i formuliše potpunu i bezuslovnu autonomiju u odnosu
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na mimetiåko slikarstvo. Umetnost nije više sredstvo veã ciq. Kon-
cept samociqnog stvarawa postaje dominantan u ranoj ruskoj avangardi.
Kroz kubofuturizam i naredne pravce umetnik kroz teorijsku i likovnu
praksu promoviše samostalnu ideologiju. Umetnost postaje samodovoq-
na i samobitna.15 Fokusirawe avangarde na lingvistiåki i likovni
eksperiment kroz praksu stvarawa samociqne (samodovoqne) umetnosti
izlazi iz okvira åiste estetike i ulazi u poqe transformacije, tvore-
ãi umetniåku ideologiju kao izgradwu modela egzistencije. Odluåujuãi
impuls na putu od individualistiåke do kolektivistiåke utopije pro-
izvela je socijalna revolucija. Ruski kubofuturizam bio je polazna pa-
radigma za kasniji razvoj luåizma P. Filonova, vizuelne eksperimente
M. Matjušina i E. Guro, kao i za osnovne koncepte u umetnosti K. Ma-
qeviåa i V. Tatqina.

Ruska moderna 10-ih, 20-ih i 30-ih godina, predstavqa paradoksal-
no rešewe modernistiåkih, avangardnih inovacija u tadašwoj ruskoj
umetnosti i kulturi, ali i kritiku, prevazilaÿewe i nadgradwu u od-
nosu na metafiziåko slikarstvo, koje se temeqi na semantiåkoj poveza-
nosti mimetiåke slike i okruÿujuãeg sveta. Kubofuturistiåko slikar-
stvo predstavqa ekscesni avangardni åin u datom ruskom kulturnom
kontekstu, u kome je dominiralo mimetiåko slikarstvo, a samim tim,
ekscesnom kritikom i rekonstrukcijom predstavqa i postmodernu poja-
vu u odnosu na metafiziåko, mimetiåko slikarstvo koje mu prethodi.
Aktivistiåki duh rane avangarde istupa protiv izolacije od socijalnog
i egzistencijalnog konteksta akademske umetnosti. Tumaåena kao post-
modernistiåka pojava, ruska avangarda negira postojawe suštinskih
osnova metafiziåkog slikarstva i stavqa ih u relativistiåki kontekst,
odnosno ukazuje na to da su znaåewa u funkciji konteksta. Pod postmo-
dernistiåkim kubofuturistiåkim slikarskim diskursom podrazumeva
se prenos smisla, znaåewa i vrednosti koje zastupa metafiziåko sli-
karstvo. Tako interpretirana znaåewa i vrednosti podrazumevaju raz-
liåite likovne paradigme, odnosno ne postoje åvrsto definisane gra-
nice izmeðu zapadnoevropske, nacionalne, savremene i istorijske pa-
radigme. Umetniåke discipline, rodovi i ÿanrovi interaktivno rekon-
struišu akademsku umetniåku praksu, što rusku avangardu åini post-
modernom odrednicom. Kubofuturistiåko umetniåko delo predstavqa
postmodernistiåki povezane razliåite istorijske i likovne fragmen-
te, motivisane idejom razlike, nesvodivosti i heterogenosti (futuri-
zam i primitivizam). U istorijskim avangardama (futurizam, konstruk-
tivizam, dada, nadrealizam) je napadano umetniåko delo kao strogo kon-
cipiran celovit predmet i iz tog razloga se u avangardi uvode metode
kolaÿa, kao povezivawe heterogenog materijala. Avangardno, kao i post-
moderno umetniåko delo, predstavqa mimezis razlika istorijskih for-
mi i predstava.

Poigravawe likovnim elementima, sa ciqem da se dobije kompozi-
cija preciznih likovnih obeleÿja, åini kubofuturizam smelim postup-
kom. Baratajuãi likovnim strukturama u granicama slike i istovreme-
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no eksperimentalno eksploatisawe svojstava same slike pokazuje vi-
talnost kubofuturistiåkog medija, koja provocira istorijske forme i
predstave. U kubofuturizmu se korišãewem vitalnih elemenata pret-
hodnih istorijskih epoha (primitivizam, simbolizam, kubizam, futu-
rizam) dešava stvaran i simboliåan oproštaj sa prethodnim epohal-
nim pravcima. Kubofuturizam baštini ideje i iskustva stalne otvore-
nosti ka praksi eksperimenata u tradiciji avangardnog, zadovoqava se
internim jeziåkim opitima (primitivizam i uticaj evropskog futuri-
zma), iz kojih nastaju tipiåni umetniåki modeli, koji pokazuju svojstva
tipiåna za kasnije postmodernistiåke fenomene. Ruski umetnik iz do-
ba kubofuturizma polaÿe pravo na celokupnu svetsku aktuelnu umetniå-
ku tendenciju (futurizam), ali i na sopstvenu uÿu lokalnu tradiciju
(primitivizam). Splet kombinacija moderne futuristiåke umetnosti,
koja je integrisana u rusko domaãe primitivistiåko kulturno nasleðe,
montaÿnim kombinovawem pokazuje utopijsku viziju ekstremnog lokali-
zma u evropskom kulturnom kodu. Evropski futurizam bio je povod za
primitivistiåku mikrocelinu, koja ãe pretrpeti izazov za neku od ka-
rakteristiånih postmodernistiåkih operacija (citat, rekonstrukcija,
simulacija razliåitih ruskih istorijskih tvorevina).

Negirawe postojawa suštinskih osnova metafiziåkog slikarstva,
kao i postavqawe ideje, funkcije i znaåewa metafiziåkog slikarstva u
relativistiåki kontekst, åini kubofuturizam postmodernistiåkom po-
javom. Pomerawem znaåewskih i idejnih granica metafiziåkog i primi-
tivistiåkog slikarstva i wihovim kolaÿnim rekombinovawem u dola-
zeãem (kubo)futuristiåkom stilu, dokazuje da kubofuturizam nagovešta-
va kasnije postmodernistiåke kolaÿne umetniåke taktike. Kubofuturi-
stiåki umetnici preuzimali su efekte primitivistiåkog, kubistiåkog,
metafiziåkog i futuristiåkog slikarstva i tumaåili ih kroz novu vi-
zuru kolaÿnog, eklektiåkog stila — kubofuturizma.

¡¡ Primer: Pobeda nad suncem

Pobeda nad suncem je prva futuristiåka, multimedijalna opera, na-
pisana u dva åina i šest slika. Prolog je napisao V. Hqebwikov, li-
breto — A. Kruåonih, muziku — M. Matjušin, a dekor je uradio K. Ma-
qeviå. Opera ja premijerno izvedena 3. i 4. decembra 1913. godine u
„Luna parku" u Oficirskoj ulici u Petrogradu. Idejni koncept opere
je osvajawe Sunca od strane „buduãnika" i demonstrirawe ideje šta
umetnost „post-sunca" moÿe biti.

Veã u prvom åinu Sunce biva pobeðeno. Ono je „uništeno, sakri-
veno i mrtvo", pod åim se podrazumeva ne nebeska svetlost, veã simbol
poretka društva, umetnosti ili prirode. Pobeda nad Suncem je više-
struka pobeda nad okoštalim sistemom åoveåanstva. U operi je svet
prikazan naopaåke, a Sunce se nalazi u unutrašwosti predmetnog sve-
ta. Futurista — Snagator cepa Sunce, dovodeãi mrak na Zemqu. U dru-
gom åinu gledalac se postavqa u futuristiåko okruÿewe skandala. Na
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kraju dolazi do katastrofe, pri åemu pobedu preuzima tehnika. To i je-
ste suština Pobede nad suncem — svet izokrenut naopaåke, a koji je re-
konstruisala umetniåka praksa. Ono što je izokrenuto naopaåke prika-
zano je crnim kvadratom.

Prolog je kazivao Kruåonih, koji je u isto vreme igrao ulogu Pro-
klamatora i Neprijateqa. Reÿija je bila amaterska, uraðena u ÿurbi, sa
dve ili tri probe. Zavesa se nije razmicala, veã su je cepali Buduãni-
ci Snagatori, koji su bili ogromnih dimenzija (ramena su im bila po-
stavqena na nivou usta, a glava im je bila uraðena u vidu šlemova od
kartona). Libreto je relacijski koncipiran na zaumnom pesniåkom eks-
perimentu, muzika je bila hromatska i disonantska. Dekor i kostimi
Maqeviåa predstavqali su kquåne elemente scenske arhitekture. Geo-
metrijska forma na sceni postignuta je pokretnim osvetqewem. Obli-
ci su bili razbijani oštricama svetla, naizmeniånim nestajwem delo-
va tela do potpunog gubqewa figure. „U granicama scenskog prikaza
najpre se rodila slikarska stereometrija, uspostavqao se strogi sistem
dozvoqenih granica, koje su svodile do minimuma elemente sluåajno-
sti, koje su još åvršãe uspostavqale kretwe qudskih figura. Upravo te
figure su se grubo sekle oštricama farova, naizmeniåno su gubile ru-
ke, noge, glave, pošto su za Maqeviåa one bile samo geometrijska tela,
koja nisu bila samo u stawu da se razloÿe na sastavne delove, veã da se
potpuno rastope u likovnom prostranstvu. Jedina realnost je bila ap-
straktna forma, koja bez ostatka apsorbuje svu luciferistiåku taštinu
sveta."16

Pobeda nad suncem je nastavqala tradiciju lakrdijske vašarske pred-
stave. Åinili su je razliåiti elementi: avion koji pada na scenu; lik
Nerona; „qudi buduãnosti"; maske, klovnovi itd. V. Hqebwikov je na-
pravio novi leksikon: pozorište — misaonica; gledaoci — motraåi,
gledaåi; dekor — prizorstvo; sufler — šaputaå itd. Hqebwikov je na-
pravio i novi tip karakternih uloga, inspirisanih ruskim skomrasi-
ma: „uÿasavnici", „veselnici", „sudbogovoraåi" (junaci), „zovaåi" glum-
ci-tribuni, „muåelnici" (ÿrtve), „limaåi" (xelati) itd. „Prošlo-
qupci ãe vam ispriåati šta ste kadikad bili, ÿivaåi — ko ste, a bu-
duãari — šta ste mogli biti." (V. Hqebwikov). Kraj odlikuje groteskni
monumentalizam oznaåen parafrazom narodne mudrosti o dobrom po-
åetku svega „sve je dobro što se dobro svrši" i futuristiåko-eshato-
loškom odrednicom „svega onoga što nema kraja".

Maqeviåev rad nad kostimima i skicama za spektakl odigrao je
kquånu ulogu u razvoju suprematizma. Ishodišta suprematizma povezana
su sa petom slikom Pobede nad suncem, gde se radwa odvija na fonu „su-
prematistiåkog" kvadrata — crno na belom. „Izraÿen oseãaj za povr-
šinu likovne boje na åaršavu belog platna daje našem opaÿawu silo-
vito neposredno oseãawe prostranstva. Mene prenosi u pustiwu bezda-
na, gde se oseãaju kosmiåki izvori stvaralaštva"17 — pisao je Maqeviå
o svom radu nad operom Pobeda nad suncem. Teatar umetnika došao je na
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mesto teatra kwiÿevnika: u Maqeviåevoj scenografiji dominirala je
disharmonija urbanistiåkih motiva (toåkovi, krila aviona, telegraf-
ski stubovi, geometrizovani kostimi).

Pozadina je bila ispuwena konusnim i spiralnim formama. Kru-
åonih je odobrio scenske efekte: „Oni su bili kao što sam ja ÿeleo.
Zaslepqujuãa svetlost dolazila je sa reflektora, scena je bila napra-
vqena od velikih papira u obliku trouglova, krugova i delova mašina.
Glumaåke maske podseãale su na moderne gas maske. Kostimi su trans-
formisali qudsku anatomiju."18 Maqeviå je kasnije objasnio poåetak
predstave: „zavese su letele i gledalac je oseãao kao da se nalazi di-
rektno ispred belog platna, na kome su autor, kompozitor i dizajner
ispisali tri razliåite grupe hijeroglifa. Kada su se zaåuli prvi mu-
ziåki akordi i zavesa podigla, a zatim se pojavili najavqivaå i truba-
dur ja nisam znao šta ãu sa cigaretom u rukama."19

Priprema senzacionalnog spektakla iz 1913. godine bila je pro-
praãena skandalima. Karte su bile prodate po vrlo visokim cenama.
Novine su jednoglasno osudile predstavu. „Teško da je u istoriji ru-
skog pozorišta postojala predstava o kojoj su pisali sa tolikom ÿesti-
nom" (A. Mihajlov).20 Matjušin je pisao: „Tokom åitavog ÿivota u Pe-
trogradu ni na jednoj premijeri nisam doÿiveo toliko revolta i takav
skandal. Sa jedne strane — 'Napoqe, dole futuristi!', sa druge 'Bravo,
dobro je…' Tako su snaÿne bile reåi. Tako su zapovedniåki i moãno —
surovo izgledali dekor i buduãnici, još nigde i nikada viðeni. Tako
se neÿno i gipko obavijala muzika okolo reåi, slika i Buduãnika —
Snagatora, koji su pobedili sunce… Hteo sam da uzviknem: 'Slušajte,
radujte se ovim dugooåekivanim, ono je stvoreno, i sve jedno je kako je
Herkul veã u luli vas zadavio, vas koji ste se pobunili protiv we-
ga' ".21 Oba izvoðewa doÿivela su uspeh. Policija je u velikom broju
obezbeðivala predstavu. Posle izvedenih predstava organizovano je vi-
še od åetrdeset predavawa i grupnih diskusija.

Svoju obnovu opera je doÿivela u februaru 1920. godine u Vitep-
sku, u Letonskom klubu. Na åelu ove ideje stajala je Vera Jermolajeva i
weni uåenici Vitepske umetniåke škole. Od tog trenutka zapoåeo je
wihov rad UNOVIS-a.22 Iste veåeri prikazan je i Suprematistiåki
balet. Po motivima opere Jermolajeva je uradila linorez. Dekor i ko-
stime uåesnici predstave uradili su od slikarskog platna, gaze i kar-
tona. Kostim Buduãnika Snagatora uradio je Maqeviå: glavu je predsta-
vqao romb postavqen na oštri ugao. Godine 1923. El Lisicki uradio je
deset figura za operu. Princip graðewa figura bazirao se na rušewu
centralne ose, isticawem disharmonije, asimetrije i aritmiånosti.
Ovako koncipiran kostim stvarao je utisak lebdewa u prostoru. Meha-
niåki oblikovane figure koncipirane su na ideji razvijawa ideala br-
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zine i mehanizacije. Ubistvo Sunca kao centra prirode jedno je od ar-
hetipiånih motiva, koji prikazuje mistiånost transformacije. Motiv
pobeðenog Sunca pronalazi se i u romanu T. Marinetija Futurist Ma-
farka, kao preobraÿewe sveta iz haosa.

Libreto opere izdat je ponovo 1976. godine u Švajcarskoj i Ne-
maåkoj. Iste godine operu je postavila u Kaliforniji Šarlota Daglas.
Opera je svoju rekonstrukciju doÿivela na festivalu muzike „Simboli-
zam i futurizam" 1983. godine u Zapadnom Berlinu a potom 1988. godi-
ne u Petrogradu. Opera je uraðena u reÿiji G. Gubanove: „Crteÿi zavesa
predstavqeni su u obliku nepravilnih kvadrata. Na svakom je nacrtan
unutrašwi kvadrat i sprovedene su linije od uglova unutrašweg kva-
drata do uglova spoqašweg — tako se gradi iluzija perspektive, odno-
sno zamišqena kocka. A crteÿ u dnu pozornice, delom figurativne,
ali u veãoj meri apstraktne forme, isticao je postojawe površine. Na
taj naåin dobijen je nesiguran utisak istovremenog postojawa i povr-
šine i zapremine figure, kosmiåko prostranstvo, 'prostranstvo kao
takvo' ".23

Ne samo crni kvadrat, veã i åitav zadwi plan pozornice uvodi
nas u prozraånu igru: bezdan — površina — zapremina figure. Kao lo-
giåan nastavak ove igre, u rekonstrukciji spektakla, nastala je dekora-
cija sa svojom realnom zapreminom u obliku kocke koja se sastoji samo
iz svojih stranica. U Formuli suprematizma ¥ 1 Maqeviå piše da cr-
ni kvadrat u prostoru i jesta kocka. U rekonstrukciji spektakla kocka
predstavqa sliku sistemskih koordinata, koja pruÿa posmatraåu iluziju
da je prostranstvo organizovana celina objekata i površina. Kocka po-
vezuje površinu dna pozornice i likove u punoj svojoj zapremini u jed-
nu celinu. Kao rezultat se dobija alogiåna konstrukcija — varqiv, ne-
siguran prostor, svet privida, pomerawe površina ili, po reåima
Matjušina — „pomerawe granica vidqivosti".24

Ideju o vanvremenskoj komponenti umetnosti i wenoj univerzalno-
sti, ruska kubofuturistiåka umetnost našla je na tragu poruka koje no-
si vizantijska umetnost. Umetniåko delo kao model nepromenqive kon-
stante preuzelo je stilistiåku propoziciju i ispituje se prema svojim
sopstvenim, univerzalnim zakonima. Aktivne kritiåke recepcije prak-
se redukuju prezentaciju umetnosti na intertekstualne i bihevioralne
realizacije. U novom ruskom pozorištu dolazi do revolucije u indivi-
dualnoj egzistenciji postavqajuãi åovekoliku figuru u konkretnu egzi-
stenciju. Teÿeãi da pridobije karakter spektakla, Pobeda nad suncem
postaje delom nereÿirana situacija u kojoj publika biva pozivana da
uåestvuje mewajuãi svoju svest i time postaje sauåesnik. Time opera do-
bija bihevioralni strukturni element, åije se znaåewe ostvaruje samim
wihovim izvršewem — izgovarawem, åitawem, telesnim kretawem. U
takvoj znaåewskoj komunikaciji oåekuje se, sem prenosa poruke, i egzi-
stencijalni uåinak na posmatraåe. Oåekivani uåinci postiÿu se kr-
šewem javnih, društvenih pravila strukturirawa umetniåkog dela.
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Simbol, slika, maska i figura istisnule su iz pozorišta åoveka i
najavquju opoziciju svim tradicionalnim teÿwama graðanskog pozori-
šta i wegove dominantne forme — opere. Opera Pobeda nad suncem
predstavqa radikalan obrazac „futuristiåke opozicije dramaturgiji
simbolista".25 Pesniåko-jeziåka intervencija na tekstu åini da ova
opera ne negira potpuno steåenu formu tradicionalne opere, veã je ko-
risti kao model za svesno procesualno raspadawe pred oåima gledala-
ca. Tradicionalnu upotrebu govora razbija dislokacija vizuelnih od-
nosa novih formi, kolorita, harmonije i melodije. Fragmenti nearti-
kulisanog jezika i slike, kao antiprikazivaåi sopstvene predmetnosti,
oblikuju koherentan suodnos razliåitih delova, koji predstavqaju samo
informacioni nagoveštaj funkcionalnog znaåewa. Niske forme puå-
kog teatra sa pevawem i igrom sredwovekovne Rusije bivaju spekulativ-
no interpretirane uz pomoã ideja o åetvrtoj dimenziji Petra Uspen-
skog. Åitava prostorna struktura komada impostirana je na spekulativ-
noj konstrukciji baziranoj na neuklidovskoj matematici. Demistifika-
cija opere uperena je protiv sakralnog i trivijalnog. Negirana, veã
poznata prošlost, postaje afirmacija nepoznate buduãnosti.

Ipak, u analizi Pobede nad suncem mogu se naãi skrivene konstante
svake tradicionalne opere: 1) Prisustvo mita. U negirawu mita, pro-
pagira se wegov antimit, od koga se stvara, opet, novi mit. Boreãi se
protiv meseåine, buduãnici propagiraju put na Mesec. Preko odbaåe-
ne, negirane prošlosti mistifikuje se nepoznata dugooåekivana buduã-
nost. 2) Naivnost. Oåigledan agresivni nastup, izraÿen primitivi-
stiåkom sredwovekovnom formom, proÿet je naivnošãu.

Let prema Suncu predstavqa demistifikaciju mita o Ikaru. Åeti-
ri nejednake scene u prvom igrawu su sekvence arija, monologa, dijalo-
ga i horskog opisivawa borbe snaga buduãnosti i prošlosti. U prvoj
sceni Snagatori zovu Sunce koje hoãe da sakriju iza prašwave zavese.
Kasnije Sunce biva probodeno, a zatim uhvaãeno i hor proslavqa pobe-
du nad Suncem pevawem na kraju prvog åina:

U opojnom dimu

U tustoj prašini

Åeliåe se udarci

Zdravi smo kao sviwe

Likovi naši su mraåni

Naša svetlost je unutra

Greje nas usahlo vime

Crvene zore

BRN BRN

„Sviwa" predstavqa Kruåonihovu antiestetsku snagu. Odsecawem
kraja reåi sredweg i ÿenskog roda (npr. u libretu „ozero" rus. jezero)
Kruåonih pokazuje da sve postaje muški rod u buduãnosti. U gramatiåkoj
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analizi mogu se naãi i uticaji Hqebwikova: poreðewe reåi maå (rus.
meå) i lopta (rus. mäå). Kombinacija Nerona i Kaligule simbolizuje
antiåki svet, koji je opozvao Putnik koji se upravo vratio iz ¡¡¡—¡¢
veka. Lik Kavgaxije — verovatno predstavqa satiru na savremenu kri-
tiku. Drugi åin koji se odigrava u desetoj zemqi buduãnosti predstavqa
teškoãu åoveka da se prilagodi novom naåinu ÿivota. Qudi se boje da
budu jaki, neki su åak nesposobni da ÿive sa novom lakoãom postojawa
i razmišqaju o samoubistvu. Debeqko, åija je glava dva koraka iza sto-
maka, ÿali se na arhitekturu, klimu i åiwenicu da sada svako ima ãe-
lavu glavu. Put qudskog osnaÿewa simboliåno je prikazan kroz avijati-
åara koji preÿivqava udes.

Osnovna strategija Pobede nad suncem zasnovana je na destrukciji i
odbacivawu klasiåne naracije. Reåi se upotrebqavaju ne diskurzivno,
veã kao signali transracionalne logike. Transracionalna, govorna,
oralna poezija pokazuje semantiåki nivo qudskog glasa, åije se znaåewe
proizvodi åinom izgovarawa. Govorni, transracionalni tekst ne pro-
izvodi konzistentno znaåewe usmereno na funkcionalnu zavisnost od
konteksta, veã sam åin izgovarawa preoblikuje referencijalno i kon-
tekstualno znaåewe. Samim tim transracionalni jezik dobija perfor-
mativnu dimenziju, što znaåi da se åinom izgovarawa smisao i funk-
cija izgovorenog ostvaruje. Samim tim poezija postaje ritualni åin i
pokazuje autonomiju u odnosu na misao ili emociju, dajuãi prednost ma-
terijalizaciji glasa i ponašawu govora prilikom samog åina wegove
realizacije (izgovarawa).

Rekreirawem celokupnog teatarskog prostora dogaðaj gubi svoju de-
korativnu sredinu i demistifikuje autoritet operskog ekskluzivizma.
Glumac više nije interpretator ili izvoðaå, veã dobija dimenziju sa-
moinicijativnog subjekta. Time Pobeda nad suncem dobija poåetne ka-
rakteristike metateatra, koji nema za ciq samo umetniåki efekat, veã
i autorefleksivni, pedagoški i teorijski ciq. U tom smislu ona po-
staje bitna rasprava o konceptu ustrojstva prirode, tumaåeãi ih sred-
stvima teatra.

U svojoj poåetnoj ideji stvarawa zaumnog jezika, Kruåonih se poveo
za idejom da jeziåka praksa ne reprodukuje samo prajeziåke elemente, veã
produkuje i jeziåku praksu van okruÿujuãeg govora. Jezik zauma postaje
vitalni, aktivni element društva, u trenutku kada se izgovara. Govor-
ni ekvivalenti uvode åitaoca u atmosferu slika predstave i time se
stimuliše gledaoåevo domišqawe. Ti govorni ekvivalenti pored pred-
stavqawa opere idu za kritikom koja uspostavqa dijalog izmeðu kriti-
åara i gledalaca. Glasovi — govorni objekti konstruišu atmosferu, a
ne priåu. Zaumni tekst ne traÿi pokretaåku, izvornu motivaciju u tre-
nutku saopštavawa, veã pokazuje efekte materijalizacije unutrašweg
glasa. Materijalni zaumni tekst predstavqa uzorak moguãnosti razdva-
jawa samog teksta i wegovih potencijalnih formi. U tom smislu on ne
poseduje razrešewe znaåewa (razvoj pripovedawa kroz uvod, zaplet i
rasplet), veã samo punktuira potencijalna znaåewa. Glas više nije no-
silac priåe, veã samo objekt koji je zastupa. U pitawu su antiekspre-
sivne, mehaniåke konstrukcije izvoðewa govora. Tekst postaje medijsko,
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prostorno i vremensko dogaðawe. Tekst postaje trag drugih tekstova (fi-
lozofskih, nauånih, umetniåkih, ritualnih itd.) i nije više dijalo-
ški i narativno koncipiran, veã poåiwe da razvija i ambijentalni
diskurs (scenografski, koreografski, multimedijalni). Pisawe operskog
teksta kroz transracionalni eksperiment postaje proizvoðewe novih
referenci za moguãi svet teatra. Ikoniåki znak zaumne poetike poåi-
we da se upotrebqava simulacijski radi rekonstruisawa prikazanog.

Umesto åoveka, figura stupa na pozornicu kao problemska stvar-
nost i dobija svoju autonomnu estetsku dimenziju. Postavka Pobede nad
suncem je pionirski pokušaj da se moguãi svet kao istorijski dramski
tekst transfiguriše u teatarski dogaðaj ili performans. Tekst Kru-
åoniha ne predstavqa više izraz duhovne, unutrašwe nuÿnosti, veã
predstavu o obliku prikazivawa — zaumnu predstavu. On to realizuje
tehnikama citata (preuzimawe postojeãih znaåewa) od kojih veštaåkim
povezivawem (tehnika montaÿe) pravi sopstvena. Zaumni jezik ne pred-
stavqa dekonstrukciju mitskog qudskog jezika, jer ništa ne odbacuje,
veã postojeãa znaåewa prikazuje kao rastavqena i ponovo sastavqena,
montirana. Takav jezik proizvodi u pojedinaånom glasu wegovo brujawe,
koje razlaÿe i proizvodi sopstveni smisao. Takvo åitawe ne stvara ko-
naåno, a samim tim zatvoreno znaåewe, veã se pri svakom åitawu ili
izvoðewu proizvodi jedan novi trenutak u procesu oznaåavawa. Samim
tim zaumni tekst Kruåoniha predstavqa autonomni dramski spis, odno-
sno autentiåno pismo, koje u svakom glasu prilikom mehaniåkog izvo-
ðewa, locira ontološku posebnost transfiguracije dramskih kodova.

Put qudskog osnaÿewa, preko avijatiåarevog udesa, prikazan je na
kraju opere kao futuristiåka poruka. Pad aviona simbol je sumwe, ali
i nadilaÿewa futuristiåke ideje o dinamici kao osnovnoj logici na
kojoj se bazira suština sveta. Resemantizacija starih simbola ispituje
znaåewski status elemenata u procesu preispitivawa kubistiåko-futu-
ristiåkih iskustava. „Futuristi su smatrali da je dinamika trodimen-
zionalne forme najvaÿnija stvar u slikarstvu. Ali ne uspevši da razo-
re svet predmeta oni su postigli samo dinamiku stvari."26

Pošto je preÿiveo udes, avijatiåar poruåuje publici:
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Završna pesma vojnika u Pobedi nad suncem kquånim postulatima
zaumnog pesniåkog jezika åini da semantiåkim „pomerawem" znaåewe
predmeta postane odreðeno wegovom upotrebom. Potpuno rušewe lo-
giåko-kauzalne povezanosti predlaÿe novi tip u artikulaciji znaåewa.
Kombinacija suglasnika predstavqa jezik lišen fiksiranog pojmovnog
znaåewa. Univerzalno, osloboðeno znaåewe tokom opštewa realizuje se
posredstvom samoglasnika „u", „a", i „i", koji se nalaze na centru
strukture pesme. Samoglasnici kao najzvuåniji glasovi predstavqaju
najsavršeniji jezik svojom jednostavnošãu. Samim tim maksimalnom
redukcijom Kruåonih se vraãa na jezik prvobitne qudske zajednice. Iz-
van verbalno definisanog, jezik je odreðen bitno, karakteristiåno i
dominantno zvukovnim kretawem. Zvuk je u artificijelnom i speci-
fiåno konstruisanom kretawu u odnosu na prethodno definisanu i
fiksiranu fonematsku strukturu jezika. Tekstualna proizvodwa pesme
stvara indeksna znaåewa koja pokreãu doslovan åin izgovora samogla-
snika i suglasnika. Sve što se dešava, dešava se, ali i završava u sa-
mom govoru. Zaumni govor se nalazi naspram same stvarnosti i biva
wena hiperstvarnost. Višeslojna simbolika povezuje se sa ritualnim
vidom pra-artikulacije. Ne dajuãi nikakvu indikaciju u kojoj se mogu
prepoznati tragovi govornog jezika, pesma je vizuelno konstruisana bez
odreðene topografije.

Kruåonihovqeva jeziåka igra postaje strategijska, ali i društvena
igra. Pravila i konvencije unutar zaumne jeziåke igre odreðuju znaåewa
unutar umetniåkog, društvenog konteksta. Odnos govora i zaumnog pi-
sma postaje interproduktivan: govor (åin åitawa zaumnog teksta) se
upisuje u materijalnu strukturu pisma, a zaumno pismo opstaje kao ma-
terijalni, telesni kontekst i ne postoji izvan govora, odnosno van
vremenskog i prostornog åina wegove zvukovne realizacije, odnosno go-
vora. Iz tog razloga kazivawe zaumne poezije kontekstualni je åin: per-
formans koji se odigrava u vremenu i prostoru.

Borba Maqeviåa i wegove inscenacije opere zasniva se na meta-
fiziåkom i duhovnom, protiv dominantnog politiåkog programa, ali i
protiv konstruktivista, iako u istom trenutku obe umetniåke strategije
proglašavaju smrt slikarstva sa potpuno razliåitih stanovišta. Umet-
niåko predstavqawe odriåe se okvira mimezisa i priznaje relaciju
stvarawa izmeðu oznaåenog i oznaåiteqa. Umetnost se takvim predsta-
vqawem dovodi u poqe dekonstruktivistiåkog odnosa sa dominantnom
politikom i dokazuje da je odnos izmeðu politike i strogo mimetiåki
organizovane estetske vizije samo plod jedne obiåne konvencije. Polo-
ÿaj metaideoloških vizija opere Pobeda nad suncem predstavqa jaz iz-
meðu politiåke dominante i umetnosti, koji dovodi umetnost i poli-
tiku na isti nivo. Ideja Kruåoniha, Maqeviåa i Matjušina bila je da
se pozorištu dodeli proces reafirmisawa nacije, wenog jezika i po-
litiåkog stava.

Realizacijom opere Pobeda nad suncem umetniåka ideja se pokreãe
od tradicionalne opere graðanske klase ka poqu idealizovane društve-
ne celine. Javna komunikacija kroz prihvatawe ili odbijawe identi-
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fikacije opere sa društvenom celinom predstavqa interpretativni
kquå provokacije moguãnosti predstavqawa umetnosti kao suštinske
qudske prakse. Opera Pobeda nad suncem jeste projekat u kome se povezuju
visoka i popularna umetnost u okviru nacionalne ruske kulture. Kao
proizvod dobijeno je umetniåko delo koje je istovremeno tradicional-
no, nacionalno i moderno, internacionalno. Na kwiÿevnom nivou, to
znaåi da u tekstu opere postoje likovi nacionalnog identiteta (bazi-
rani na skomrasima: Buduãnici, Paÿqivi Radnik, Debeqko, Åitaå) i
evropske kulture (Neron i Kaligula, Putnik).

U operi se prepliãu i konfrontiraju javne i preãutne konvencije:
konvencije društvenih grupa i konvencije ÿeqenog društveno-nacio-
nalnog poretka. Opera Pobeda nad suncem predstavqa jedan od prvih po-
kušaja opadawa operskih konvencija burÿoaskog društva na zaåetku ma-
sovne kulture sa poåetka HH veka. Pobeda nad suncem suprotstavqa se
estetizmu burÿoaske opere koji podrazumeva proces estetske samoiden-
tifikacije graðanskog sloja iz homogene strukture narodne mase. Pobe-
da nad suncem je dokaz pokušaja reorganizacije operske artikulacije i
wenog prihvatawa u domenu društvenog poretka. U procesu opstanka
opere graðanska klasa u kojoj opera nastaje, pomera se iz društvene i
individualne realnosti u poqe moguãnosti identifikovawa idealizo-
vane društvene sredine. Avangardna opera teÿi ciqu da se koncept
wene nove forme bazira na svojoj autentiånoj samorazumqivosti koja
pojedinaånim efektima pokazuje ideju univerzalnosti. Interakcija oka,
sluha i razuma duÿna je da dosledno izriåe više od onoga što se stvar-
no kaÿe u operi. Iz tog razloga Kruåonih objavquje svoj zaumni ekspe-
riment kao direktni dokaz transracionalnog poimawa stvarnosti.

Opera Pobeda nad suncem predstavqa eksperiment, koji zastupa ide-
ju ne samo da se obustavi pozorišni zakon (pozorišna pravila, esteti-
ka, politika), veã i pokušaj da se izmene gledaoåeve percepcije. Pove-
zivawe raznorodnih elemenata (delova tela, zvukova, zaumnog govora,
muzike) predstavqa novu vrstu mimezisa s poåetka HH veka.

Amra Latifiã

OTNOŠENIÄ AVANGARDNŒH I POSTMODERNISTSKIH
POSTUPKOV V FUTURISTSKOÖ OPERŒ POBEDA NAD SOLNCEM

Rezyme

Rassmatrivaä strukturu russkoö futuristskoö sistemœ kak deöstviä, mœ
zameåaem, åto ona voshodit k raznœm istokam: 1) k kollektivno podsoznatelüno-
mu (arhetipiåeskie syÿetœ, sistema modelirovaniä, vœbor formœ i t.p.); 2) k
mistiåeskim çksperimentalünœm poiskam (probleima prostranstva i vremeni);
3) k nauånœm çksperimentam (popœtka sinteza); 4) k lingvistike kak kulüturo-
logiåeskoö discipline (znakovaä sistema); 5) k perestanovke vidimogo mira.

V dannom otnošenii pokazatelüna Pobeda nad solncem — pervaä futu-
ristskaä, mulütimedialünaä opera 1913 goda, napisannaä v dvuh deömah i šesti

97



kartinah (prolog Hlebnikova, libretto Kruåenœh, muzœka Matyšina, ofor-
mlenie scenœ Maleviåa). V neö obnaruÿivaem popœtku razrušitü teatralünœe
ograniåeniä, suøestvovavšie do poävleniä çtogo soåineniä, a imenno — vkly-
åitü publiku svoimi replikami, åteniem, telesnœm dviÿeniem, obogatitü spek-
taklü bihevioristskim çlementom, dolÿnœm çkzistencialüno povliätü na zri-
telä. Äzœkovoe (v tom åisle kriklivoe, neponätnoe) vmešatelüstvo v tekst i
agressivnostü, rassåitœvayøie na çffekt u zriteleö, otricayt formu tradi-
cionnoö operœ, åto skazœvaetsä takÿe na sootnošenie form, cvetovœe sootno-
šeniä i t.p. Osnovnaä ustanovka operœ na destrukciy i otricanie suøestvuy-
øego narrativa. Slova ispolüzuytsä v kaåestve signala transracionalünoö lo-
giki.

Pobeda nad solncem predstavläet soboö odnu iz pervœh popœtok nizverÿe-
niä oprerœ kak obrazcovogo iskusstva opredelenogo sosloviä vo imä voznese-
niä zaroÿdavšeösä massovoö kulüturœ naåala HH veka.

Amra Latifiã

THE RELATIONS BETWEEN AVANT-GARDE AND POST-MODERNIST
PROCEDURES IN THE FUTURIST OPERA VICTORY OVER THE SUN

Summary

Discussing the structure of the Russian futuristic system as a specific phenome-
non, we notice that it originates from different sources: 1) from the collective subcon-
scious (archetype summaries, system of modelling, selection of forms etc.); 2) from the
mystical experimental researches (the problem of space and time); 3) from scientific ex-
periments (an attempt of a synthesis); 4) from linguistics as a culturological discipline
(system of signs); 5) from the transposition of the visible world.

In the given relation, The Victory over the Sun is a characteristic case — the first
futuristic multimedial opera from 1913, written in two acts and six scenes (Hlebnikov's
prologue, Libretto Kruåenih, Matusin's music, Malevich's stage setting). In it, we re-
cognize an attempt to destroy the theatrical limitations which existed till the appearance
of this work; namely — to include the audience with its responses, reading, body mo-
vements, to enrich the spectacle with a behaviourist element which should act existenti-
ally on the spectator. Language interventions in the text (including the noisy, irrational
ones) and agressiveness, counting on the effect among the spectators, reject the form of
traditional opera, which is also reflected in the relations of form, in the relations of co-
lours etc. The basic trend in this opera is the destruction and negation of the existing
narrative. Words are used in the capacity of signals of transrational logic.

The Victory over the Sun represents one of the first attempts to demote opera as
an ideal art of a particular class in order to raise the mass culture which appeared at the
beginning of the 20th century.
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Ileana Ãosiã

PUT KA UMETNIÅKOJ TRANSFORMACIJI
AMERIÅKE DRAME

SAŸETAK: Ova studija se bavi analizom tri paralelna stvaralaåka toka koja
su, uz oslonac na evropske uzore (Théâtre Libre, Freie Bühne), veã dvadesetih godina
prošloga veka dovela do razvoja autentiåne ameriåke drame okrenute svome nacio-
nalnom univerzumu i wegovim specifiånostima.To su:

— Amaterizam kao spiritus movens stvaralaåkog duha vremena;
— Amaterizam na univerzitetima, i
— Of Brodvej.

Amaterizam kao spiritus movens stvaralaåkog duha vremena

Istorija autonomne ameriåke drame poåiwe dvadesetih godina pro-
šloga stoleãa. Presudan uticaj na taj stvaralaåki proces odigrao je
pozorišni amaterizam koji predstavqa reakciju na komercijalizaciju
dramskog i pozorišnog stvaralaštva i odraÿava borbu ameriåkih kul-
turnih krugova za afirmaciju umetniåkih vrednosti na tom poqu. Pio-
nirski dani samopregornog rada i puritanske jednostavnosti i jedno-
stranosti pripadaju prošlosti, a pionirski duh svetloj tradiciji koju
treba poštovati, ali i prevaziãi. Aristokratizam duha stiåe sve veãi
broj poklonika. Stari kontinent nudi obiqe uzora koji predstavqaju
izvorišta za napajawe intelekta, a mlada nacija sveÿe i smele talente
kojima su išli na ruku izmewena stvaralaåka klima i sredina naklo-
wena umetniåkim tragawima.

Evropski uzori koji su izvršili presudan uticaj na ameriåki po-
zorišni amaterizam bili su, u svoje vreme, oliåewe avangardizma i
borbe za osloboðewe pozorišta od okova literature. Meðu najznaåajnije
ubraja se Antoanovo amatersko Slobodno pozorište (Théâtre Libre) u Pa-
rizu, åuveno po prikazivawu naturalistiåkih drama, Slobodna scena
(Freie Bühne) u Berlinu, nastala pod uticajem Antoanovog pozorišta,
na kojoj su prikazivana dela pisaca naturalistiåke škole kao i pozo-
rišna delatnost Stanislavskog i Nemiroviå-Danåenka, åiji je naåin
prikazivawa klasiånih drama i dela Åehova izvršio revolucionarni
uticaj na reÿiju i glumu u åitavoj Evropi i Americi. Evropska drama
je u to vreme veã bila obogaãena delima Ibzena, Strindberga, Hauptma-
na, Vedekinga, Tolstoja, Zole, Åehova. Ovi velikani dramskog stvarala-
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štva uveli su dramsku umetnost u do tada nesluãene sfere umetniåkog
istraÿivawa, prodiruãi u najtananije i najskrivenije pore društvene
stvarnosti i individualnog psihološkog univerzuma. Ameriåki privr-
ÿenici ove umetnosti poznavali su sva ta dela i traÿili prikladne
moguãnosti da ih prikaÿu u svojoj sredini.

Pored toga, samo dve godine posle praizvedbe u Berlinu i godinu
dana posle izvoðewa u Londonu, Wujoršani su imali priliku da vide
i predstavu komada bez reåi Sumurün (prema Arabqanskim noãima) u re-
ÿiji Maksa Rajnharta (Max Reinhardt). Svi ovi uticaji predstavqaju
sudbonosnu prekretnicu u pozorišnom ÿivotu Amerike, jer su se, pre-
ko ovih uzora, postojeãem amaterskom entuzijazmu otvarali novi izvori
stvaralaåkih podsticaja.

Presudan uticaj na poklonike bogiwe Talije na Novom kontinentu
izvršilo je i gostovawe irskog pozorišta Abbey Players iz Dablina,
koje je prikazalo svoj irski repertoar nacionalne poetske drame, odno-
sno dela Jejtsa (Yeats), Singa i Šoa (Shaw). Ovo pozorište gostovalo
je u Americi 1911, 1912. i 1913. godine i ostavilo snaÿan utisak zbog
orijentacije na nacionalne teme, stvarni ÿivot svoje sredine i ÿivi,
govorni jezik svoga podnebqa.1

Zajedno sa trupom, naroåito u toku prvog gostovawa, došao je i iz-
vestan broj istaknutih irskih kulturnih radnika koji su odrÿali veãi
broj predavawa o pozorištu kao kulturnoj instituciji koja je doprine-
la nacionalnom preporodu. Meðu zainteresovanima za ovu temu bio je i
Juxin O'Nil.

O produbqenom interesovawu za evropsko dramsko stvaralaštvo
svedoåi i pisawe i objavqivawe kwiga posveãenih toj temi, meðu koji-
ma se istiåu dva dela Šeldona Åinija (Sheldon Cheney) Novi pokret u
pozorištu (The New Movement in the Theatre, 1914) i Umetniåko pozori-
šte (The Art Theatre, 1917); zatim delo Hantlija Kartera (Huntly Carter)
Novi duh u drami i umetnosti (The New Spirit in Drama and Art, 1913) i
kwiga Hajrama Modervela (Hiram Moderwell) Pozorište naših dana (The
Theatre of Today, 1914) u kojoj pisac govori o intelektualnim i umet-
niåkim korenima savremene drame toga doba i analizira dramska dela
Tolstoja, Åehova, Gorkog, Strindberga, Bjernsona, Molnara, Vedekinga
i još nekih dramskih pisaca koji su bili interesantni za svoju stvara-
laåku epohu.

Pod dejstvom svih ovih uticaja, a prevashodno fanatiåno obuzeti
ÿeqom da stvore nacionalnu dramu autentiånih vrednosti, zaqubqeni-
ci u pozorište širom Amerike razvijali su amaterizam na ovom poqu
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u tri podruåja koja su se meðusobno proÿimala, dopuwavala, bogatila
steåenim iskustvima i åesto stapala u zajedniåki tok.

Amaterizam na univerzitetima

Ovaj vid umetniåke aktivnosti predstavqa sudbonosnu prethodni-
cu i kamen temeqac od ÿivotnog znaåaja za nastanak ameriåke drame.
Istorija drame i pozorišta je kao predmet prouåavana i u ranijim raz-
dobqima, poglavito u okviru nastave engleske kwiÿevnosti. Meðutim,
godina 1905. predstavqa znaåajan datum za daqu sudbinu dramske umet-
nosti na Novom kontinentu jer je tada Xorx Pirs Bejker (George Pierce
Baker) organizovao prvi kurs dramaturgije na Retklif kolexu (Radcliffe
College). Godine 1909. isti profesor osniva na Harvardu dramsku radi-
onicu The 47 Workshop. Pod wegovim rukovodstvom studenti su pisali,
postavqali na scenu i izvodili komade. Predstave su bile otvorene za
publiku. Sliåna aktivnost zabeleÿena je na univerzitetu Severne Da-
kote, Severne Karoline, Kornelu, Viskonsinu, Ajovi, a 1924. osnovana
je dramska škola i pri Jelskom univerzitetu (Yale School of Drama).
Ciq akademskog rada na ovom poqu bio je da se podstakne stvaralaåka
imaginacija nacionalne orijentacije i prekine epigonstvo u negovawu
ove umetnosti. Ovakve ambicije iskquåivale su komercijalizam. Kroz
ove škole dramskog i pozorišnog stvaralaštva prošlo je nekoliko
stotina kasnije istaknutih stvaralaca na ovom poqu, meðu wima: Juxin
O'Nil (Eugene O'Neill), Edvard Šeldon (Edward Sheldon), Filip Bari
(Philip Barry), Sidni Hauvard (Sidney Howard), da pomenemo samo pisce
zasluÿne za razvoj ameriåke drame dvadesetih godina prošlog veka. Ia-
ko je ovaj kurs, usredsreðen na tehniåke veÿbe, prvenstveno razvijao za-
natsku, na raåun umetniåke strane, ipak je kod veãine razvio individu-
alni stav prema ovoj vrsti stvaralaštva, što je bilo naroåito oåi-
gledno kod O'Nila.

Pozorišta lokalnih zajednica

Nastanak i aktivnost pozorišta lokalnih zajednica (community
theatres) predstavqa drugi znaåajan vid razvoja pozorišnog amaterizma
u Americi. Na ovom poqu je Persi Mek Kej (Persi Mac Kaye) odigrao
pionirsku ulogu. Wegova ÿivotna aktivnost predstavqa oliåewe inte-
lektualne pobune protiv pozorišne umetnosti degradirane na nivo bi-
znisa. On je još 1897. godine, kao student na Harvardu, odrÿao vizio-
narski govor „O potrebi maštovitosti u današwem dramskom stvara-
laštvu" (The Need of Imagination in the Drama Today). Po svojoj koncep-
ciji umetnosti bio je kosmopolita. Zalagao se za ujediwewe svih inte-
lektualnih i stvaralaåkih snaga koje bi, na osnovu bogate tradicije
svetske kulture, podigle dramsko i umetniåko stvaralaštvo na umet-
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niåki pijedestal, ali ga u isto vreme i pretvorile u znaåajan društve-
ni faktor.

Po shvatawu Mek Keja, što je kao ideja preovladalo u pozorišnom
amaterizmu širom Amerike, pozorište je trebalo da se pretvori u neku
vrstu laboratorije, akademije, mesta okupqawa, åak i hrama umetnosti,
kao nekada, u rana antiåka vremena kada je proisteklo iz rituala izvo-
ðenog u svetilištima. Na taj naåin amaterizam je isticao i društvenu
misiju pozorišta.

Mk Kej se zalagao za osnivawe pozorišta lokalnih zajednica sma-
trajuãi da ona na najboqi naåin omoguãuju da individualno stvarala-
štvo doðe do izraÿaja, ocewujuãi taj vid aktivnosti kao sastavni deo
zagarantovanih prava u okviru ameriåke demokratije. S obzirom da je
glavni ciq da što veãi broj graðana uzme uåešãe u ovim aktivnostima
u åasovima dokolice, Mk Kej je smatrao da oni treba da ih organizuju
na samoupravnoj osnovi i na taj naåin pretvore pozorište u efikasan
instrument umetnosti rekreacije u okviru svojih lokalnih zajednica.

U naporima da ova pozorišta oslobodi stege scenskih okvira, Mk
Kej organizuje veliki broj masovnih predstava u obliku „pageant"-a, od-
nosno niza scenskih prikaza na pokretnoj pozornici i maski u kojima
radwa ima simboliåno ili alegorijsko znaåewe. Prednost daje maska-
ma, smatrajuãi da one predstavqaju najpogodniju formu za ispoqavawe
skrivenih aspiracija i talenta proseånog graðanina. Svoje ideje spro-
vodio je u delo. Meðu wegova najznaåajnija ostvarewa ubrajaju se: Ken-
terberijski hodoåasnici (The Centerbury Pilgrims, 1909) sa 1.500 uåesni-
ka; Maska svetoga Luja (A Masque of St. Louis, 1914) okupqa 7.000 uåe-
snika, a vrhunac masovnosti u jednom pozorišnom poduhvatu ove vrste
predstavqa Kaliban (Caliban by the Yellow Sands, 1916), spektakl izveden
povodom 300-godišwice Šekspirove smrti, u kome je uåestvovalo dese-
tak hiqada izvoðaåa.

Pozorišta lokalnih zajednica nicala su širom zemqe. Predstave
su odrÿavane na svim prigodnim mestima: na trgovima, u salama, u dru-
štvenim prostorijama, u crkvama, na univerzitetima. Organizatori i
izvoðaåi ovih predstava su bili duboko ubeðeni u znaåaj društvene mi-
sije pozorišta shvaãenog kao sastavni deo ameriåke demokratije. Na taj
naåin Mk Kej i wegovi brojni sledbenici doprineli su i obrazovawu
publike otvorene prema novinama u pozorišnoj i dramskoj umetnosti i
spremne da ih prihvate, pozdrave i ÿive ÿivotom wenih tragawa.

Nastanak Off-Broadway-a

Sublimacija prethodnih amaterskih poduhvata otelovquje se u ak-
tivnostima tzv. „malih pozorišta" (Little Theatre Movement). Åitav po-
kret dobio je ime po Malom pozorištu (Little Theatre) koje je Moris
Braun (Maurice Brown) osnovao 1912. godine u Åikagu. Posle toga sledi
otvarawe Toy Theatre u Bostonu, Little Theatre u Filadelfiji, Vagabond

102



Players u Baltimoru, The Cleveland Players u Klivlendu, The Pasadena
Playhouse u Pasadeni i mnoga druga.

Pored odreðenih kulturnih pretenzija koje je svako od ovih pozo-
rišta gajilo zajedniåka ideja im je bila da prikazivawem komada u ma-
lim salama smawe ili gotovo izbrišu, distancu izmeðu izvoðaåa i
gledalaca.

Svojim zaslugama za razvoj ameriåke dramske umetnosti izdvajaju se
dve grupe, aktivne u Wujorku. Prva se javqa pod nazivom Washington
Square Players. Osnovana je 15. februara 1915. godine i, uglavnom, oku-
pqa mlade entuzijaste-amatere åija je ambicija bila da stvore novo ame-
riåko pozorište na taj naåin što ãe se svojim repertoarom pojaviti
kao direktni i otvoreni rivali brodvejskom tipu komercijalne zabave.
Da bi postigla taj ciq, grupa se prvenstveno orijentiše prema moder-
noj evropskoj drami sa kojom upoznaje svoju sredinu, ali pruÿa šansu i
domaãim talentima. Iako kratkotrajna, wena aktivnost je bila veoma
znaåajna. U toku svog åetvorogodišweg postojawa „grupa je prikazala
šezdeset i tri jednoåinke i šest celoveåerwih drama, meðu kojima
Strindbergove Sablasti i Åoveåji ÿivot od Andrejeva".2 Prestala je da
postoji poåetkom 1918. godine. Weni ålanovi su se razišli zbog ula-
ska Amerike u rat i nikada se više nisu okupili pod istim imenom.

Godine 1915. u Wujork je iz Provinstauna, drÿava Masaåusets, do-
šla grupa The Provincetown Players, ukupno wih dvadeset devetoro. Wi-
hov duhovni voða bio je Xorx Krem Kuk (George Cram Cook), oduševqe-
ni poklonik gråke kulture, a iznad svega atinskog amaterizma u stilu
kolektivnog negovawa kulta boga Dionisija. Taj duh je teÿio da oÿivi i
kroz aktivnost ove grupe. Pored toga, gajio je duboko poštovawe i nego-
vao privrÿenost prema Niåeovoj filozofiji, posebno aspektu posveãe-
nom bolu i radosti stvaralaštva i stvaralaåkom raspoloÿewu. Obe ove
svoje duhovne qubavi teÿio je, i umnogome uspevao, da prenese i na svo-
je saborce na poqu pozorišnog amaterizma.

U nedostatku podesnijeg scenskog prostora ålanovi ove grupe su
preuredili jednu štalu i pretvorili je u svoju pozorišnu salu. Prva
drama koju su prikazali bila je O'Nilova jednoåinka Na istok, za Kar-
dif (Bound East for Cardiff) u kojoj je pisac igrao jednu od uloga. Rad
ovih pozorišnih entuzijasta privukao je mnoge umetnike, meðu wima i
neke ålanove Washington Square Players-a. Grupa je imala i svoj mani-
fest. U wemu, pored ostalog, piše i sledeãe:

Sadašwu organizaciju stvorila je grupa qudi zainteresovanih za po-
zorište. Oni su se spontano sakupqali u toku dva leta u Provinstaunu,
Masaåusets, sa ciqem da pišu i reÿiraju sopstvene komade, kao i da sami
igraju u wima. Prevashodna ÿeqa ålanova grupe bila je da stvore takvu po-
zorišnu scenu na kojoj bi dramski pisci iskrenih poetskih, kwiÿevnih i
dramskih pobuda, mogli liåno da prate izvoðewe sopstvenih komada. Na
taj naåin bi se iskquåio pritisak komercijalno orijentisanih menaxera
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i wihove interpretacije ukusa publike. Isto tako, ciq je da se pruÿi
šansa glumcima, rediteqima, scenografima i kostimografima da ekspe-
rimentišu na sceni veoma jednostavnim sredstvima … Ova grupa zastupa
mišqewe da je izlišno opteretiti scenu jer je ciq da se istaknu bitne
osobine dobrog komada.3

Duh koji je ovu grupu vodio ka zajedniåkom, po umetniåkom afini-
tetu odabranom ciqu, najboqe je okarakterisao O'Nil u izjavi za štam-
pu povodom kritike koju je Ervin Kobs napisao o wegovoj drami Sva
boÿja deca imaju krila. Pored ostalog istakao je i sledeãe:

Mi nismo javno pozorište. Naša je kuãa na prvom mestu laboratori-
ja za vršewe umetniåkih eksperimenata. Naši ciqevi su posebni. Mi ne
ÿelimo da konkurišemo ostalim pozorištima u gradu. Mi åak i ne poku-
šavamo da stvaramo za ukus široke publike. Namerno smo orijentisani na
uzani krug gledalaca…4

The Provincetown Players bili su iskquåivo zainteresovani za do-
maãe pisce. Na wihovoj sceni prikazani su gotovo svi O'Nilovi koma-
di iz ranog stvaralaåkog perioda. Suštinski, wegov talenat rastao je i
sazrevao u okriqu ovih entuzijasta dramske i pozorišne umetnosti. Ka-
da ih je 1927. definitivno napustio, ovo pozorište je poåelo da odu-
mire i ugasilo se 14. decembra 1929. godine. Ekonomska kriza mu je za-
dala smrtonosni udarac.

Pored ove dve vodeãe u sliånom, eksperimentalno-novatorskom sti-
lu u Wujorku su radile pored brojnih mawih i grupe: Neighborhood
Playhouse (osnovana 1915. godine), gotovo iskquåivo usredsreðena na
evropsku dramu, sa ciqem da razvije „pozorište iskustva", The Bro-
oklyn Repertory Theatre (osnovana 1917. godine), uglavnom orijentisana
na reprize vrednih dramskih dela, The Morningside Players (osnovana
1916. godine) u kojoj su bili aktivni profesori i studenti Kolumbija
univerziteta, inspirisani ÿeqom da vrednim delima zadovoqe svoje
akademske ambicije i odigraju odreðenu kulturnu ulogu van granica
Univerziteta, The Bramhall Theatre (osnovana 1912. godine), zaintereso-
vana za novu ameriåku dramu, åija je sala posluÿila kao uzor za mala
pozorišta intimne atmosfere. Crnci su 1917. godine osnovali svoje
pozorište, The Negro Players, i u wemu prikazivali iskquåivo komade
iz svoga ÿivota.

Sve ove grupe bile su privrÿene novom dramskom izrazu koji je
predstavqao negaciju komercijalizma brodvejskih pozorišta. Samim tim,
komadi koje su ålanovi pomenutih grupa prikazivali, bilo evropskih
ili ameriåkih pisaca, privlaåili su samo odabranu publiku koja je
prihvatala novinu eksperimenata u dramskom i pozorišnom izrazu. U
istoriji ameriåkog pozorišta rad ovih grupa u Wujorku poznat je pod
zajedniåkim imenom Off-Broadway. Sa skromnim materijalnim sredstvi-
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ma, smešteni u prostorije nekadašwih magacina, štala ili napušte-
nih radionica koje su adaptirali za potrebe svoje scene, ova pozori-
šta predstavqala su, kao što je i sam O'Nil istakao, neku vrstu labo-
ratorija u kojima su nastajala i nalazila svoj put do realizacije i pu-
blike znaåajna dramska dela ameriåkih pisaca. Bile su to nove i sveÿe
snage koje su poåele da ispisuju znaåajne stranice o ameriåkoj dramskoj
i pozorišnoj umetnosti.

Ustanovqewe Pulicerove nagrade 1917. godine znaåilo je poseban
podsticaj razvoju nacionalnog dramskog stvaralaštva. Od pet za kwi-
ÿevnost, jedna je svake godine namewena „ameriåkoj drami, koja na naj-
boqi naåin dokazuje snagu i vaspitno dejstvo pozorišne scene".5 U we-
govom okriqu stasala je plejada mladih umetnika åija dela predstavqaju
„blistavi spomenik ameriåkom dramskom stvaralaåkom talentu".6

Ileana Ãosiã

A PATH TO THE ARTISTIC TRANSFORMATION OF
THE AMERICAN DRAMA

Summary

This study analyzes the role of:
— amateurism as a spiritus movens of the creative spirit of the time;
— amateurism at the universities, and the development of
— Off Broadway,

as crucial in artistic transformation of the American drama in the twenties and its later
development phocused on the national universe and its specific features and highlights
the importance of the European models (Théâtre Libre, Freie Bühne) within this deve-
lopment.
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Katarina Šponsel

PRERADA SRPSKIH CRKVENIH NAPEVA
U DELU RUSKOG KOMPOZITORA ALEKSANDRA

DMITRIJEVIÅA KASTAQSKOG (1856—1926)

SAŸETAK: U radu je reå o ruskom kompozitoru Aleksandru Kastaqskom, koji
je od 1889. godine kao korepetitor i dirigent bio u vezi sa Sinodalnom školom
crkvenog pojawa, a od 1910. godine i wen direktor. Kao kompozitor pokušavao je da
pomiri razliåite tradicije jednoglasnog pojawa sa novim oblicima horske muzike.
Koristio se napevima iz tradicije gruzijske, bugarske i srpske pravoslavne crkve.
Ovaj rad posveãen je kompozicijama koje u osnovi imaju tradicionalne srpske cr-
kvene napeve.

Ÿivo interesovawe, koje je u Srbiji iskazivano posle Prvog svet-
skog rata za rusku duhovnu horsku muziku, ostavilo je traga u repertoaru
srpskih crkvenih horova do današwih dana. Prihvatawu ovakvih dela
bitno su doprineli mnogobrojni koncerti duhovne muzike, na åijem
programu se od 20-ih i 30-ih godina sve više pojavquju višestavne
kompozicije Sv. liturgije i Bdenije Petra Iliåa Åajkovskog, kao i de-
la Sergeja Vasiqeviåa Rahmawinova, Pavela Grigorjeviåa Åesnokova,
Aleksandra Tihonoviåa Greåawinova, Nikolaja Nikolajeviåa Åerepwi-
na i Mihaila Mihajloviåa Ipolitov-Ivanova, nastala uglavnom u prve
dve decenije HH veka.1 Imajuãi ovu åiwenicu u vidu moÿe izgledati
åudno da su dela kompozitora, åije je ime neraskidivo vezano sa ovim
brzim procvatom crkvene horske muzike u Rusiji, jedva zastupqena: mi-
sli se na horsku muziku ruskog kompozitora Aleksandra Kastaqskog. Od
1889. godine je najåvršãe bio vezan sa moskovskom Sinodskom školom
za crkveno pojawe i wenim horom — najpre kao uåiteq klavira, kasnije
kao horovoða, a od 1910. godine uspešno je vodio ovu ustanovu kao di-
rektor. Nakon boqševiåke oktobarske revolucije nije mogao da spreåi
wenu propast. Svojim horskim crkvenim delima Kastaqski je ubedqivo
odgovorio na neodloÿno kompozitorsko pitawe svoga doba — kako ru-
ska pravoslavna crkva moÿe da se sloÿi sa višeglasnom horskom muzi-
kom, koja izrasta iz prave liturgijske tradicije pojawa u zemqi. Wegov
prepoznatqiv stil ogleda se stoga u primeni mnogobrojnih jednogla-
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snih napeva kao i u umetniåkom komponovawu drugih liturgijskih kom-
ponenata, pored kojih se mogu naãi i prizvuci ruske narodne muzike.2

Interesovawa Kastaqskog nisu se, meðutim, ograniåavala samo na rusku
tradiciju. Wegovo delo obuhvata i niz horskih stavova åije su melodije
u osnovi tradicije bugarske, gruzijske ili srpske pravoslavne crkve.
To što se prihvatawe wegovog celokupnog dela, a naroåito prerade
srpskih crkvenih pojawa, neznatno zadrÿalo u srpskoj crkvi, moÿe da
bude dovedeno u vezu sa tim što Kastaqski jedva da je i pisao cikliåne
kompozicije — sa wegovim kompozitorskim majstorstvom susreãemo se
u velikom broju pojedinaånih stavova. Do 1917. godine su objavqena 82
štampana izdawa sa wegovim delima crkvene muzike koja su zabeleÿena
u katalozima ruskih izdavaåa V. Grosea i P. Jurgensona. Srpskoj tradi-
ciji pojawa pripada meðu wima posebno mesto, veã time što horski
stavovi „Dostoöno" (¥ 2) i „Milostü mira" (¥ 1) od 1897, koji poåi-
vaju na srpskim melodijama, obeleÿavaju poåetak wegovog opseÿnog kom-
pozitorskog rada. Kako se åesto pod jednim štamparskim brojem nalazi
više pojedinaånih stavova, treba poãi od preko 100 horskih stavova.
Uz oba veã pomenuta horska stava, sa „Heruvimskaä pesnü" (¥ 30) iz
1902, sa polijelejem „Hvalite imä Gospodne" (¥ 55) iz 1904. godine i
sa kompozicijom „Ektenii i Edinorodnœö Sœne" (¥ 66), meðu wima
se kao dopuna nalaze još tri horska dela sluÿbe Boÿije bazirana na
srpskim napevima. I u delu „Stih o cerkovnom russkom penii" Ka-
staqskog iz 1911, jednom delu za koncerte duhovne muzike nalik kanta-
ti, nalaze se višestruka upuãivawa kompozitora na primenu melo-
dijskih fraza iz srpskog crkvenog napeva. Åak i u wegovom koncertant-
nom oratorijumu u åast seãawa na pale vojnike u Prvom svetskom ratu
„Bratskoe pominovenie", objavqenom i kao a-capella verzija pod naslo-
vom „Veånaä pamätü geroäm", pokazuje se srpski napev kao vaÿan melo-
dijski izvor. I kad u centru interesovawa Kastaqskog stoji uistinu
razraåunavawe sa ruskom liturgijskom tradicijom pojawa u više obli-
ka, sve od poåetka kompozitorske delatnosti pa do wegovog posledweg
velikog dela u odnosu prema crkvenom pojawu pre revolucije, srpski
crkveni napev stalno mu sluÿi kao izvor inspiracije. Ova nepravedno
jedva poznata dela biãe predstavqena u tekstu koji sledi.

Horski stavovi za Boÿiju sluÿbu

„Dostoöno" (¥ 2) i „Milostü mira" (¥ 1):
Poåetak kompozitorske delatnosti

Kastaqski je pet godina kao „pomoønik regenta" bio gotovo uz po-
åasnog voðu Sinodskog hora Vasilija Sergejeviåa Orlova (1856—1907),
kad je u toku 1896. godine jednog dana dospeo u situaciju koja se moÿe
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smatrati poåetkom wegovog uspešnog delovawa kao kompozitora. U we-
govom poznatom autobiografskom ålanku „O moeö muzœkalünoö karüere
i moi mœsli o cerkovnoö muzœke",3 koji je napisao na vrhuncu svoje
karijere, 1911. godine, doåarao je svoja seãawa sledeãim reåima:

Rassmatrivaä i vœbiraä kak-to (1896 god.) s V. S. Orlovœm raz-
liånœe püsœ dlä repertuara Sinodalünogo hora, ä poproboval sliåitü me-
lodiy odnogo „Dostoöno" serbskogo napeva s podlinnümi melodiämi ego
v serbskom obihode i zametil, åto avtor, vidimo, ne umel spravitüsä ni s
odnoö iz nih. Vasiliö Sergeeviå predloÿil mne garmonizovatü odnu iz
çtih melodiö. Moä garmonizaciä, da i samœö napev „Dostoöno" pokaza-
lisü mne neskolüko zateölivœmi.4

Ne ostavqa, doduše, nikakve naznake koje bi nam dozvolile da bez
problema dopunimo poreðewe koje on navodi. Ipak se iz wegovih seãa-
wa da zakquåiti da je poredio višeglasnu preradu jedne srpske melodi-
je sa wenom jednoglasnom verzijom. Verovatno da je pri tom imao pred
oåima åetvoroglasnu harmonizaciju dela „Dostoöno" svog srpskog kole-
ge starijeg za jednu generaciju, Kornelija Stankoviãa (1831—1865),5 koju
srpski horovi i danas rado pevaju i kojoj je oåigledno u osnovi ista
melodija kao horski stav Kastaqskog. Pomenuta jednoglasna verzija iz
srpskog kodeksa moÿe biti sliåna svakoj od obe verzije koje su 1935.
ušle u „Opšte pojawe" St. St. Mokrawca.6

Åak i kad se u ponovqenoj upotrebi tipiånih melodijskih ligatura
ili konkretnih fraza pri oblikovawu „Åestneöšuy heruvim" kod Ka-
staqskog jasno prepoznaju sliånosti izmeðu obe ove verzije (ovde se mo-
ra odustati od dokaza o konkretnoj zavisnosti u pojedinostima), posta-
vqa se, pre svega, pitawe o razlikama izmeðu višeglasnih prerada
Stankoviãa i Kastaqskog, pošto se one vrednuju kao rezultat razraåu-
navawa sa starim obrascem: gotovo 35 godina mlaði horski stav, ruske
provenijencije, znatno bogatiji u promenama od harmonizacije svog
srpskog prethodnika ispada u ritmiåkom pogledu, pri åemu šesnae-
stinske figure i punktirani osminski ritmovi nisu doterani u rav-
nomerne osminske pokrete. Sliånu sliku daje poreðewe i u harmonskom
pogledu. Iako Kastaqski harmonski ne napušta oblast tonike i domi-
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nante, što bi teško omoguãilo netransponovanu primenu navedene me-
lodije, wegova prerada se pokazuje opet kao višestrana. Wegov horski
stav jasno pokazuje obeleÿja kasne romantike u primeni velikih septa-
korda kao hromatskih alteracija u prateãim glasovima (povišen 2. i 4.
stupaw, sniÿen 6. i 7. stupaw), koji mu omoguãavaju voðiåne „tenzije",
koje se same ne pojavquju u primewenoj melodiji. Za wegov stil posebno
karakteristiåna faktura sreãe se u ovom ranom stavu, i to veã u izbega-
vawu strogog åetvoroglasja u korist povremene podele glasova u sopranu
i u tenoru.

Srpsko „Dostoöno" Kastaqskog publika je oduševqeno prihvatila.
Ponovo je ovaj horski stav bio na programu koncerata duhovne muzike
Sinodskog hora u Rusiji7 i bio rado izvoðen u raznim prilikama na
velikim putovawima hora po inostranstvu. Tako je zvuåao veã u aprilu
1899. godine u Beåu kao bis na koncertu, koji je Sinodski hor u sali
Beåkog muziåkog društva izveo pred zahtevnom i razmaÿenom beåkom

110

7 S. V. Smolenskiö, Sinodalünœö hor i uåiliøe cerkovnogo peniä (iylü 1889 — maö
1901)/ Russkaä duhovnaä muzœka v dokumentah i materialah ¡, 141. Tamo je štampani kon-
certni program iz 1899. u Moskvi.

A. D. Kastaqski, „Dostoöno" (¥ 2), Poåetak



publikom kada se zadrÿao u prestonici Habzburškog carstva radi osve-
ãewa crkve Sv. Nikole Ruskog poslanstva.8 Godine 1911, za vreme evrop-
ske turneje hora povodom 25. godišwice svoga postojawa, isti horski
stav bio je na programu koncerata izvedenih u Rimu, Firenci i Dre-
zdenu.9 Dve godine kasnije prilikom osveãewa ruske crkve (hram-pamät-
nik) u Lajpcigu podignute u seãawe na Napoleonovu bitku iz 1813, pri-
sutni gosti bili su iznenaðeni istim „Dostoöno" Kastaqskog pri mo-
lebanu u vezi sa Sv. liturgijom. Pod naroåito velikim utiskom ostao je
nemaåki car Vilhelm ¡¡. A. P. Smirnov (1900—1992), koji je od 1909. do
1917. godine doÿiveo posledwe pomenute dogaðaje iz perspektive hor-
skog pevaåa, saopštava interesantnu pojedinost u vezi sa tempom u kom
se „Dostoöno" Kastaqskog pevalo: „Çto oåenü svoeobraznoe proizvede-
nie ispolnälosü nami, v otliåie ot drugih pesnopeniö, v tempe sker-
co".10 Prerada Kastaqskog, koju je sam kompozitor oznaåio „umerenno"
(„moderato"), sigurno je izvoðena nešto brÿe nego onaj horski stav koji
je kod Stankoviãa prepisan sa naznakom za tempo „Andante con anima".
Samim tim, ali i diferenciranijim ritmiåkim oblikovawem, ova pre-
rada deluje ÿivahnije, sveÿije, åak i više za igru.

Uspeh Kastaqskog sa wegovim srpskim „Dostoöno" treba svesti na
to da je ubrzo potom preradio srpski napev: „Çto pobudilo menä pere-
loÿitü 'Milostü mira', izloÿennuy v serbskom sbornike, znaåitelüno
skromnee".11 Ne åudi što je ova obrada narodnog srpskog napeva nepo-
znatog porekla u stavovima veoma sliåna obradi pevawa „Dostoöno". U
osnovi je åetvoroglasni homofoni stav, åija je melodija poverena so-
pranu, a svakom melodijskom tonu daje sopstvenu harmoniju. Prekida se
po potrebi primenom paralelnih terci, koje se katkad mogu duplira-
ti podeqenim tenorom u oktavi, pseudoimitacijskim nastupima (drugi
„Aminü"), kao i iznenadnom redukcijom broja glasova (kod „Svät Go-
spodü Savaof"). Stav se ponekad proširuje obrnuto preko åetvorogla-
sja. Svakako da ovo åetvoroglasje nastaje uglavnom tako što se jedan glas
deli, da bi jedan veã postojeãi oktavirao. Pored toga, potrebno je obra-
titi paÿwu na mestimiåno reducirawe kretawa basa u odnosu na melo-
diju (poåetak „Milostü mira"), tako da se najdubqi glas javqa više kao
toniåni ili dominantni pedal, a mawe kao osnovni ton jedne „blokov-
ske" harmonije, koja prati svako kretawe melodije. Uz to sledi mawe
ili više pokrenuta unutrašwa linija — ovde uglavnom u tenoru — koja
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razmewuje tonove sa glavnim glasom, a da se sa wim ipak ritmiåki ne
razilazi, tako da nastaje jedna vrsta „duple varijante" u kontrastu pre-
ma potpuno razliåitoj dowoj melodiji.

Jedan ruski recenzent prvog štampanog horskog napeva Kastaqskog
zapaÿa da su u odnosu na naåin napeva „garmonizaciä i golosovedenie
gorazdo interesnee i izäønee pereloÿeniä serbskih rospevov Korne-
liä Stankoviåa".12 Iako su ovde veã prikazana mnogostruka stilska
sredstva pomoãu kojih wegovi horski napevi dobijaju svoju jedinstve-
nost i prepoznatqivost, sam kompozitor komentariše svoje srpsko „Mi-
lostü mira" zajedno sa uspešnim „Dostoöno" zaåudo na sledeãi naåin:
„Hotä çti garmonizacii moi i ponravilisü vsem i do sih por v hodu v
cerkovnœh horah, ä im ne pridaval ni maleöšeö hudoÿestvennoö cen-
nosti".13

„Heruvimskaä pesnü" (¥ 30) i „Ektenii i Edinorodnœö Sœne" ¥ 1
(¥ 66): dva potowa centralna pevawa Svete liturgije

Na spontani uspeh Kastaqskog u preradama srpskih pevawa „Do-
stoöno" (¥ 2) i „Milostü mira" (¥ 1) nadovezala se faza sistematske
kompozitorove obrade vaÿnih liturgijskih napeva. Ako su mu kao izvor
i sluÿile uglavnom melodije razliåitih starosti i porekla iz opse-
ÿnog ruskog pevaåkog nasleða, u osnovi za tri horske pesme za ovu cen-
tralnu Boÿiju sluÿbu uzeo je melodije drugih provenijencija: pored
gruzijskog obrasca za „Tebe poem", po kojem je nastao jedan horski stav,
štampan kao (¥ 78), bili su, s druge strane, srpski napevi, koji su ga
naroåito podstakli na obradu.

Najpre je 1902. godine štampana „Heruvimskaä pesnü" kao (¥ 30),
koja u podnaslovu nosi dopunu „serbskogo napeva" i koja zasluÿuje naše
posebno interesovawe. Ovde je, bez sumwe, kao izvor korišãena veã vi-
šeglasna harmonizacija14 Kornelija Stankoviãa, koja je kasnije pod we-
govim imenom prihvaãena u „Opšte pojawe" od St. Mokrawca.15 Pore-
ðewe skreãe paÿwu na formalnu specifiånost, koja ukazuje na razli-
ku izmeðu prerade Kastaqskog i skromne Stankoviãeve harmonizacije.
Srpsko pojawe, koje je posluÿilo kao obrazac — kao i mnogobrojne ka-
snije melodije ruske provenijencije od druge polovine H¢¡¡ veka — od-
likuje strofiåna graða. Za åetiri odlomka teksta „Iÿe heruvimœ taöno
obrazuyøe", „i Ÿivotvoräøeö Troice Trisvätuy pesnü pripevayøe"
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12 K[onstantin] N[elidov], Rubrik „Bibliografiä" Russkaä muzœkalünaä gazeta, 1899,
¥ 17, 517. Prevod: „Harmonizacija i voðewe glasova daleko zanimqiviji i lepši od
aranÿmana srpskih napeva K. Stankoviãa."

13 Muzœkalünœö Sovremennik ¡¡, 34 odn. Russkaä duhovnaä muzœka v dokumentah i ma-
terialah ¡, 231. Prevod: „Iako su se ove moje harmonizacije svima dopale i do sada ih
primewuju crkveni horovi, nisam im pridavao ni najmawu umetniåku vrednost".

14 Prvi put štampano u: Pravoslavno crkveno pojawe u srbskog naroda, Beå, 1862; fo-
totipsko izdawe, priredila D. Petroviã, Beograd — Novi Sad, 1994, 13—18.

15 Stevan St. Mokrawac, Opšte pojawe, priredio K. P. Manojloviã, Beograd, 1935,
213—215.



„vsäkoe nœne ÿiteöskoe otloÿim popeåenie", kao i „Äko da Carä vseh
podœmem, angelüskimi nevidimo dorinosima åinmi" ista melodija pri-
mewena je prema potrebi a završava se trostrukim „alliluiä". Dok
Stankoviã preuzima za skromnu harmonizaciju ove melodije u celosti
wenu petodelnu graðu, Kastaqski se sa srpskim obrascem ophodi znatno
drugaåije. Wegova obrada se sastoji od tri dela pribliÿno istog obi-
ma, koji pokazuju zanimqivu unutrašwu harmonijsku strukturu:

A. D. Kastaqski, „Heruvimskaä pesnü" (¥ 30)

Podela Komponovan tekst Upotrebqena melodija

1. deo
(t. 1—25)

Iÿe heruvimœ taöno obrazyøe i
Ÿivotvoräøeö Troice Trisvätuy

pesnü pripevayøe

Kompletna „strofa" obrasca
(harmonija: modulacija

G-dur � D-dur)

2. deo
(t. 26—51)

vsäkoe nœne ÿiteöskoe
otloÿim popeåenie

Kompletna „strofa" obrasca,
u drugoj polovini primewena

kvintna transpozicija da bi se
izbegla modulacija (harmonija:

G-dur � G dur)

3. deo
(t. 52—75)

Aminü. Äko da Carä vseh
podœmem, angelüskimi nevidimo

dorinosima åinmi. Alliluiaä
alliluiä alliluiä.

Skraãena „strofa" obrasca
(harmonija: G-dur � D-dur)

sa originalnim krajem
Aleluja od t. 69 (harmonija

G-dur � G-dur)

U dobro odmerenoj formi, sa uravnoteÿenom harmonijom, ovde do-
lazi do izraÿaja fini oseãaj ruskog kompozitora za odmereni i više-
glasni horski stav, izrastao na tlu pravoslavne tradicije pojawa.

Pošto je Kastaqski veã od 1900. godine prešao na konsekventnu
obradu napeva za Bdenije, to su istovremeno kao „odocnela" meðu li-
turgijskim pevawima u drugoj polovini decenije16 objavqena tri zaseb-
na izdawa (¥ 66—68), u åijem središtu stoji prerada himne Hristu —
„Edinorodnœö Sœne". Veã od otprilike 1904. Kastaqski je usvojio —
po svojoj sopstvenoj proceni „pohvalnu" („pohvalünuy") — naviku da za
pevawa, koja su više u upotrebi, piše više obrada i da pazi na to da
najmawe jedna od wih bude podesna i za horove sa uporedivo skromni-
jim moguãnostima.17 To je ovde sluåaj sa prvim, kao ¥ 66 štampanim
izdawem, koje nosi kao dopunu naslovu oznaku „serbskiä". I pored po-
vremenih deqewa glasa u tenoru i u basu ona se da lako savladati i sa
nevelikim horom.

Oznaka „serbskiä" odnosi se kako na religioznu himnu u središtu
„Edinorodnœö Sœne", kojom u poåetnom delu Sv. liturgije završava 2.
antifon, tako i na jektenija, uobiåajena u Boÿijoj sluÿbi, koje je Ka-
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16 Sa ukidawem datirawa na dozvolama za štampawe na horskim stavovima posle
ruske revolucije od 1905. nestaje pomoãno sredstvo za taåno datirawe.

17 Muzœkalünœö Sovremenik ¡¡, 38 odn. Russkaä duhovnaä muzœka v dokumentah i ma-
terialah ¡, 235. „S çtogo ÿe vremeni ä vzäl privœåku — dumay, pohvalünuy — pisatü bo-
lee upotrebitelünœe pesnopeniä srazu po dva i po tri nimera; iz nih nomer ili dva ä
staralsä izloÿitü dostupno dlä horov s nebolüšimi sravnitelüno silami."



staqski dopuwene prihvatio. Posledwima su u osnovi najåešãe melo-
dijski obrti 4. tona,18 no ipak treba ukazati na jedan izuzetak, koji bi
trebalo da bude od znaåaja za kompozitorovo kasnije delo: za pretpo-
sledwu rispostu „Ekteniä sugubaä" on je u sopranu upotrebio onu po-
znatu melodiju, koja je uobiåajena u srpskom crkvenom pojawu u opelu.19

Religiozna himna „Edinorodnœö Sœne" nasuprot veã spomenutim
obradama Kastaqskog nije proÿeta niti jednim jedinim glasom iz rani-
je date melodije. Ona naprotiv dopušta da se ponovqena primena melo-
dijskih fraza, karakteristiånih za 2. ton, prepozna u izmewenim gla-
sovima. Pri tom sniÿeni 6. tonski stupaw u wegovoj obradi (vidi es
umesto e u 1. tenoru kao i u basu kod „nepreloÿno") moÿe da vaÿi kao
oznaka 2. tona, åime u srpskom crkvenom pojawu dobija svoju karakteri-
stiånu boju.20

Kako se ovakve fraze kao melodijski potporni glas provlaåe kroz
razne glasove kompozicije, to je ova obrada sliåna onim horskim pe-
smama, koje Kastaqski naziva „popevki", kao one najmawe melodijske je-
dinice karakteristiåne za starorusko crkveno pojawe nazvano znamen-
nœö rospev. Kompozitor je mogao da time da horskom stavu obojenost
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18 Up.: Stevan St. Mokrawac, Osmoglasnik, 103 i daqe.
19 Up.: Nenad M. Baraåki, Notni sbornik srpskog narodnog crkvenog pojawa po karlo-

vaåkom napevu, pod red, Novi Sad, 1923; reprint, priredila D. Petroviã, Kragujevac,
1995, 60.

20 St. St. Mokrawac, Opšte pojawe, 170; N. M. Baraåki, Notni sbornik srpskog na-
rodnog crkvenog pojawa, 29.

A. D. Kastaqski, „Ekteniä sugubaä" (iz ¥ 66)

A. D. Kastaqski, „Edinorodnœö Sœne" ¥1 (iz ¥ 66)



crkvene muzike, a da ne mora da upotrebi potpunu ranije datu melodiju.
Kao daqe karakteristike istiåu se upotreba praznih kvinti kao i po-
stavka linearnog spleta glasova, kojem mogu da pristupe drÿeãi glasovi
i paralelna kretawa. Sa wima se pojavquju daqa tipiåna obeleÿja sti-
la stava Kastaqskog.

„Hvalite imä Gospodne" ¥ 3 (¥ 55): jedina obrada
pojawa za Bdenije

Godine 1904, dakle samo malo ranije od „Ektenii i Edinorodnœö
Sœne" ¥ 1 (¥ 66), nastale su tri obrade polijeleja, od kojih se po-
sledwi „Hvalite imä Gospodne" ¥ 3 (¥ 55) isto tako sluÿi srpskim
naåinom pevawa. Ova obrada predstavqa jedinu preradu srpskog pojawa
za Bdenije od strane jednog ruskog kompozitora i nastala je povodom
posete Petra ¡ Karaðorðeviãa Moskvi posle wegovog izbora za srpskog
kraqa (1903).21

Horski stav Kastaqskog pojavquje se u dve verzije, koje su namewene
razliåitim postavkama i publikovane zajedno kao ¥ 55: jedna åetvoro-
glasna verzija bez deqewa glasova (SATB) je pogodna za mawe mešovite
horove, dok druga verzija za åetiri ista glasa (SSAA) uzima u obzir po-
trebe ÿenskog ili deåijeg hora. Kompozitoru je bilo naroåito stalo do
toga da ne izgubi iz vida upravo ograniåene moguãnosti mawih horova,
pošto je bio svestan poteškoãa sa kojima su se posebno takvi horovi
morali boriti u formirawu odmerenog repertoara:

Peåalünœe rezulütatœ takogo „valäniä" ispœtœvayt na sebe nebolü-
šie horœ, vœnuÿdennœe vœbiratü dlä svoego repertuara åto poproøe, po-
dostupneö. A püesa „poproøe" v cerkovnoö muzœke stala ravnosilüna mu-
zœkalüno-bessoderÿatelünoö…22

Posebnost kompozicione tehnike Kastaqskog pokazuje se ovde u
jednoglasnom poåetku pojawa psalama: u prva tri takta predwaåi bas
jednoglasnim poåetkom „Hvalite imä Gospodne". Tek sa horskim pona-
vqawem ovih reåi, kao i daqim voðewem stihova psalama, otpoåiwe
upotreba jednog srpskog napeva u 4. glasu,23 koji u obe verzije leÿi sa-
svim u gorwem glasu.

Jednoglasni poåetak dovodi u svom melodijskom kretawu, doduše,
do upotrebqene melodije, ali se u srpskim izvorima ne nalazi u ovom
obliku. Radi se o samostalnom umetawu Kastaqskog, pri åemu mu je kao
uzor sluÿila stara pevaåka praksa, zapisana u nekim ruskim pesmari-
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21 S. G. Zvereva, Aleksandr Kastalskiö: idei, tvoråestvo, sudüba, Moskva, 1999, 113.
22 Muzœkalünœö Sovremenik ¡¡, 36 odn. Russkaä duhovnaä muzœka v dokumentah i ma-

terialah ¡, 233. Prevod: „Ÿalosne rezultate takve 'traqavosti' oseãaju mali horovi, koji
su primorani da za svoj repertoar izaberu ono što je malo jednostavnije i dostiÿnije.
Ali jedan 'malo lakši' komad je u crkvenoj muzici jednako znaåajan kao i komad koji nema
muziåki šta da kaÿe."

23 Varijanta toga u: St. Mokrawac, Opšte pojawe, 53—62.



cama, koje je on koristio: prema tome zadatak pretpevaåa („golovøik")
bio je da zapoåne polijelej, kao i znatan broj drugih psalama. Jednogla-
sni poåetak basa ima ovde, bez sumwe, karakter intonacije.

Više puta Kastaqski koristi stari obiåaj da crkveni pojac peva
posle pretpevaåa, kao umetniåko sredstvo u svom celokupnom crkvenom
delu. Wegova druga obrada polijeleja „Hvalite imä Gospodne" ¥ 2 (¥
56) svedoåi o tome na nešto drugaåiji, ne mawe originalan naåin.24

Kantata „Stih o cerkovnom russkom penii"

„Posväøaetsä Moskovskomu Sinodalünomu Uåiliøu po sluåay ybi-
leä ego 25-tiletneö muzœkalünoö deätelünosti (1886—1911)". Ova po-
sveta koja prethodi delu „Stih o cerkovnom russkom penii", koje Ka-
staqski sam oznaåava kao kantatu, objašwava povod nastanka ovog dela
za mešoviti hor i školski orkestar.25 Od 5. do 7. novembra 1911. godi-
ne slavio se u Moskvi tri dana veoma uspešni razvoj Sinodske škole
i wen preobraÿaj u jednu zahtevnu specijalnu školu za pravoslavno cr-
kveno pojawe, za koju su stvoreni preduslovi 1886. godine preureðewem
od niÿe åetvorogodišwe škole u sredwu školu sa osam razreda. Orga-
nizacija ovog jubileja je bila uglavnom u rukama Kastaqskog, koji je
imenovawem za direktora škole godinu dana ranije preuzeo weno voð-
stvo. Poåetak je oznaåen 5. novembra uveåe zahvalnim molebnom, na koji
se nadovezalo predavawe znaåajnog ruskog muzikologa i uåiteqa škole
protojereja Vasilija Metalova (1862—1926) o istoriji i sadašwosti
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A. D. Kastaqski, „Hvalite imä Gospodne" ¥ 3 (iz ¥ 55)

24 Analiza: K. Sponsel, Altes Erbe in neuen Formen: das kirchenmusikalische Werk Alek-
sandr Kastal´skijs, Berlin, 2002 — K. Šponsel, Staro nasleðe u novim oblicima, 239—246.

25 1912. se pojavquje klavirski izvod ovog dela štampan kod P. Jurgensona (Mo-
skva).



Sinodske škole za crkveno pojawe.26 Sveåanosti su nastavqene 6. odno-
sno 7. novembra sa dva duhovna horska koncerta, na kojima su zazvuåala
dela uåenika odnosno apsolvenata škole.27 Završetak svake veåeri åi-
nila je nova kantata Kastaqskog — wegov liåni umetniåki doprinos
ovom jubileju. Wen tekst slavi istoriju ruskog crkvenog pevawa, osla-
wajuãi se na starorusku poeziju bilina, a sastavio ga je liåno kompozi-
tor u saradwi sa suprugom Natalijom Lavrentevnom. Iako je ovo delo
nastalo da bi bilo koncertno izvoðeno, wegova tematika inspirisala
je kompozitora da primeni mnogobrojne melodijske fraze iz razliåitih
tradicionalnih pravaca crkvenog pevawa. Obrti koji su poimence na-
znaåeni u klavirskom izvodu potiåu, doduše, najveãim delom iz ruskog
crkvenog pevawa, no ipak se na tri mesta sreãe naznaka „serbskaä po-
pevka", odnosno „serbsko-bolgarskiä popevka": u instrumentalnom uvo-
du kao i u brojevima [1] i [13].

Da bismo mogli objasniti ovde primewene srpske obrte, potrebno
je, najpre, da odredimo wihov taåan opseg. Poåetak je lako prepozna-
tqiv, pošto je jasno razgraniåen od prethodne „Fita pätoglasnaä"
(uvod i broj [13]) odn. od popevke „Priglaska" (broj [1]). Taåno utvrði-
vawe kraja je ipak oteÿano time što Kastaqski korektno postavqa sle-
deãu naznaku „Priglaska" samo na poåetku broja [2], ali ne i na druga
dva mesta. Kako se obim ove popevke na osnovu åeste primene u ovoj
kantati moÿe taåno odrediti, ova za nas interesantna „serbskaä popev-
ka" odn. „serbsko-bolgarskiä popevka" dobija konkretan opseg. Pokazuje
se da je, osim u uvodu, koristio za pisawe muzike oba reda teksta „sta-
roserbskaä da bolgarskaä" (broj [1]) i „Ne sto let prošlo, bole tœsä-
åi" (broj [13]).

Kastaqski koristi obrte, koji potiåu iz ruskog crkvenog pojawa,
åesto dva puta ili u sluåaju „Priglaska" åak tri puta zaredom. Stoga ne
åudi, da je u uvodu kao i u broju [13], upotrebqena srpska fraza podeqe-
na na dva dela. U broju [13] odgovaraju obe polovine åak taåno oboma
polustihovima poezije „Ne sto let prošlo" i „bole tœsäåi". Ako se,
po potrebi, izuzmu melodijski potporni tonovi, prepoznaje se sled to-
nova, koji se u srpskom crkvenom pojawu åesto sreãe kao završni obrt
u åetvrtom glasu. Kastaqski ga je primenio veã u onoj ne mnogo ranije
nastaloj harmonizaciji srpskih jektenija, koja su objavqena zajedno sa
„Edinorodnœö Sœne" ¥ 1 kao ¥ 66.
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26 Radi se o skraãenom predavawu wegovog istraÿivaåkog rada, publikovanog u go-
dini jubileja: V. M. Metallov, Sinodalünoe uåiliøe cerkovnogo peniä v ego prošlom i
nastäøoem, Moskva, 1911.

27 O programu up.: V. Morosan, Choral Performance, 109.

Završni obrt 4. glas jektenija iz ¥ 66



Citat oznaåen kao „serbsko-bolgarskiä popevka" pokazuje blisku
srodnost sa frazama 4. glasa.
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A. D. Kastaqski, Kantata: Stih o cerkovnom russkom penii, „serbskaä popevka"
u instrumentalnom uvodu

A. D. Kastaqski, Kantata: Stih o cerkovnom russkom penii, „serbsko-bolgarskiä
popevka" u broju [1]



Vrednovawe pozicije ova tri citata u okviru celokupne kantate
otkriva se u sveobuhvatnom odnosu u kojem su postavqeni. U sredini
kantate, åija graða ukazuje na formu A1BA2, kao deo B stoji deo obele-
ÿen mnogim izmenama takta u fis-moll-u, koji obuhvata u klavirskom iz-
vodu brojeve [5]—[12]. On je okruÿen paralelno obrazovanim, no ipak
ne i do detaqa identiånim i na razliåitim mestima dodatkom proši-
renim delom A u A-dur, koji se na poåetku sastoji od instrumentalnog
uvoda zajedno sa brojevima [1]—[4] (A1 deo), a na kraju od brojeva [13]—
[17] (A2 deo).

„Serbskaä popevka" u broju [13] izabrana za komponovawe oba po-
lustiha „Ne sto let prošlo, bole tœsäåi" nije ni u kakvoj sadrÿinskoj
vezi sa komponovanim tekstom. Weno postavqawe se, naprotiv, obja-
šwava kao suprotnost na wenu primenu u instrumentalnom uvodu na
osnovu simetriåne graðe dela. Drugaåije se odnosi sa citatom oznaåe-
nim kao „serbsko-bolgarskiä popevka", åija je primena bliska sa muzi-
kom na stihove „staroserbskaä da bolgarskaä" koja je na ovom mestu
komponovana. Åak i ako se posumwa u istorijat pretpostavke da je na-
stajawe ruskog crkvenog pevawa moglo da doðe do izraÿaja pod uticajem
dve tradicionalne struje — vizantijske, kao i slovenske, koja se sastoji
od starosrpske i bugarske — ovaj komponovani tekst i oznaka upotre-
bqenih melodijskih fraza daju objašwewe za primenu.
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A. D. Kastaqski, Kantata: Stih o cerkovnom russkom penii, „serbskaä popevka"
u broju [13]



A. D. Kastaqski, Kantata: Stih o cerkovnom russkom penii, Graða
A1 deo (sa dodatkom)

Komponovan tekst Naznake Kastaqskog uz melodijske
citate (liåne dopune u zagradama)

[Instrumentalni uvod] Fita pätoglasnaä (2 h)
Serbskaä popevka (2 h)
(Priglaska) (1 h)

[1] Sobegalisä reåki pesennœ,
reåki pesennœ, åto iz dalünœh stran:

Priglaska (2 h)

dodatak

Odna reåenüka Caregradskaä,
ruga reåenüka to slavänskaä:
staroserbskaä da bolgarskaä.

Dolinka
Priglaska
Serbsko-bolgarskaä popevka

[2] Sošlisü reåenüki, splelisü pesennœ
v stolünom Kieve, na Rusi svätoö.

Priglaska (2 h)

I zapel, zavel starœö Kiev grad
pesnü cerkovnuy starokievsku.

Dolinka (2 h)

[3] Uÿ iz toö reki bolüšoö znamennoö
rasteklisü ruåü vo vse — to storonœ
pšo licu zemli svätorusskiä.

Fita kudrävaä i pätoglasnaä

[4] Vsä zapela Rusü pesni Boÿii,
po vosümi glasam sluÿbœ pravila,
po krykam-znamenam Boga slavila.

Priglaska (2 h)
Iz fitœ trestreülnoö /
Derbica

B deo

[5] Po obiteläm, po skitam pošlo
penüe krasnoe, sladkozvuånoe:

Kulizma srednää (2 h)

Gde düäki poyt zœånim golosom;
gde ÿe bratieö poustroenœ
klirœ åinnœe, i stepennœe.

Rafatka
Iz fitœ svetloö

[6] A i sladostno v hramah Boÿiih:
horœ stroönœe umilitelüno
so malücœ — detümi vedut penie!

staro-simonovskiö napev

[7] Glasœ muÿeski s glasom detskiim
soåetaytsä, sovivaytsä,

[8] i k podnoÿiy Boga Vœšnägo
zolotoö truboö podnimyatsä.

Kulizma

[9] No ne vsäkomu dan vœsokiö dar
Boga pesniy slavosloviti,
dar uåitelüstva pesne Boÿieö,
dar musikii, pesnotvoråestva.

Vozmer. Taganec (2 h)

[10] A i estü talant, tak bez vœåki
pozaglohnet on, kak bez doÿdiåka
zlaki selünœe, krasnœ cvetiki.

Taganec bolüšoö (2 h)

Fita pätoglasnaä (2 h)

[11] Dlä nauki ÿe na svätoö Rusi
školœ pevåeski ponalaÿenœ
sladkopeniy nauåaytsä
deti malœä, nerazumnœä …

? (2 h)

[12] A podstroåki, te nad gramotoö
musikiöskyo uhiøräytsä,
åtob samim potom s razumeniem
v dele Boÿiem podvizatisä.

Fuga Baha
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A2 deo (sa dodatkom)28

[13] Ispolatü tebe, penüe krasnoe
penüe räÿoe pravoslavnoe!

Fita pätoglasnaä (2 h)

Ne sto let prošlo, bole tœsäåi,
kak iz toö zemli, zemli greåeskoö

Serbskaä popevka (2 h)
(Priglaska) (1 h)

[14] s vestüy blagostnoö verœ istinnnoö
darom svetliœm, kak s nebes, sošla
pesnä Boÿiä blagodatnaä
s pesnec russkoö tut porodnilasä.

(Priglaska) (2 h)

(Dolinka) (2 h)

[15] Vsem usopšiim dobrœm trudnikam
dlä cerkovnago pesnotvoråestva
pamätü veånaä blagodarnaä.

Obœånœö napev „veånaä pamät"

dodatak

[16] Tem, kto zdravstvuet, mnogoletie!

Pesnä ÿ Boÿiä, pesnü vœsokaä
pustü rastet, cvetet, proslavläetsä
na Rusi svätoö i v åuÿih kräh,

Fita kudärvaä (i pätoglasnaä)

[17] pravoslavnœim v umilenie,
serdcu russkomu v utešenie,
hramam Boÿiim v ukrašenie.

(Priglaska) (2 h)
Iz fitœ trestrelünoö / Derbica
Mereÿa

Opelo „Veånaä pamätü geroäm"

Potresen strahotama Prvog svetskog rata Kastaqski je još 1914. go-
dine poåeo sa koncepcijom koncertantnog seãawa na sve pravoslavne
kao i nepravoslavne pale vojnike Rusije i wenih saveznica u ovom ra-
tu. U višejeziånom tekstualnom uobliåewu dela kao i u primeni na-
åina pevawa iz tradicija razliåitih crkava izraÿava se wegova ÿeqa
da zdruÿi razne nacije izvan konfesionalnih granica do zajedniåkog
„Bratskoe pominovenie". Radio je više godina na ovom delu, koje je do-
ÿivelo mnoge prerade i dopune i stoga egzistira u åetiri verzije.29

Treãu meðu wima objavqenu pod naslovom „Veånaä pamätü geroäm" po-
åetkom 1917. kao åisto a-capella delo, ocenila je tadašwa muziåka kri-
tika znatno pozitivnije od drugih, delimiåno veoma raskošno orke-
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28 Za brojeve 13—16 daje Kastaqski sledeãi alternativni tekst, koji se odnosi ne-
posredno na jubilej:

[13] Ispolatü tebe, škola pevåeska
škola pevåeska Sinodalünaä!

Dvadcatü let proško, eøe pätü godov,
kak zaåala tœ musikiöstvovatü

[14] Mastavlätü uåitü stala malœih,
åtobiœ regentov da uåiteleö

mudrœh znaniem taön garmonii
dlä sävtoö Rusi prigotoviti.

[15] Vsem usopšiim dobrœm trudnikam
dlä Uåiliøa Sinodalünago
pamätü veånaä blagodarnaä.

[16] Tem, kto zdravstvuet, mnogoletie!

a Uåiliøu Sinodalünomu
daö Bog zdravstvovatü
blagodenstvovatü mnogo leta
daö emu rasti äko krin cvesti

29 O brojnom stawu varijanti i wihovom nastanku podrobno: S. G. Zvereva, A. Ka-
stalüskiö: idei, 150—160.



striranih verzija. Åisto horska verzija orijentiše se u svom sledu sta-
vova na tok opela i prema navodima kompozitora ono je „prisposoble-
no dlä ispolneniä v duhovnœh koncertah i za bogosluÿeniem v pamätü
voinov, pavših v nastoäøuy voönu".30

Melodika ovog dela crpi se preteÿno iz ruske crkvene muziåke
tradicije, no ipak je Kastaqski, pored nekih anglikanskih himni kao i
citata iz latinskog rekvijema, izabrao i tri srpska napeva, koja nalaze
primenu u opelu i koja mu se åine naroåito karakteristiånim za ovu
Boÿiju sluÿbu: melodije za jektenije za preminule, za kondak „So svä-
tœmi upokoö", kao i za „Veånaä pamätü" — pojawe na kraju opela.31

Melodija trostrukog poklika „Gospodi, pomiluö" iz jektenije za
preminule kao i „Aminü", kojim se završava sveštenikova ekfoneza,
sreãe se kao 5—8. risposta prepisanog 1. stava iz „Ekteniä". Kompozi-
tor prihvata ovde onu melodijsku verziju, koju je veã harmonizovao u
„Ektenii i Edinorodnœö Sœne" ¥ 1 (¥ 66). Da Kastaqski zna prime-
nu ove srpske melodije i za trostruki poklik „Veånaä pamätü", pokazuje
kompozitorsko oblikovawe istoimenog posledweg stava dela. Na moli-
tvu ðakona za mir duše preminulih vojnika, koju Kastaqski prenosi
nekim glasovima soprana i alta, odzvawa u preostalom delu hora pesma
„Veånaä pamätü", koja se da prepoznati u sopranu kao potpuno ista me-
lodija. Kompozitor ovde svakako ponavqa prvi deo diÿuãi ga za kvintu
u lako variranom obliku da bi omoguãio åetvorostruki poklik „Veånaä
pamätü".

U delu Kastaqskog „Veånaä pamätü geroäm" upotreba srpske melo-
dije za kondak „So svätœmi upokoö" pojavquje se krajwe neuobiåajeno.
Dok se melodije za jekteniju za preminule kao i za „Veånaä pamätü"
upotrebqavaju u jednom kontekstu koji odgovara wihovoj prvobitnoj li-
turgijskoj funkciji, to nije sluåaj sa melodijom kondaka. Uistinu je ovo
pevawe sastavni deo opela Kastaqskog (6. stav: „So svätœmi upokoö") i
bazira se na ovde uvreÿenoj ruskoj melodiji. Srpska melodija za ovu
himnu je opet primewena u jednom sasvim drugom odnosu. Ona se pro-
vlaåi kao glavni glas kroz ceo 9. stav dela, za koji je Kastaqski napi-
sao muziku pod naslovom „Upokoö Boÿe" na 6. stihiru iz niza evlogi-
tarija za mrtve. Preuzimawe melodije kondaka, koja se sastoji iz åetiri
odlomka, ipak nije moguãe bez ustruåavawa za stihiru „Upokoö Boÿe"
od šest stihova. Kastaqski ovde upotrebqava vešt umetniåki izraz, da
bi ÿeqenu, ali prekratku melodiju mogao da iskoristi: na kraju horskog
stava on ponavqa prva dva melodijska stiha kondaka, iako u izmewenoj
harmoniji, i time daruje svojoj muzici himne „Upokoö Boÿe" sime-
triånu formu ABA', koja nije prethodno navedena ni u srpskoj melodi-
ji, ni u muzici komponovanoj za tekst, nego proistiåe iskquåivo iz
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30 Iz prethodne primedbe kompozitora na str. 2 štampane partiture. Prevod: „ure-
ðeno za izvoðewe na koncertima duhovne muzike i na Boÿjoj sluÿbi u seãawe na vojnike,
pale u sadašwem ratu".

31 U „Bratskoe pominovenie" on je citirao åak sopstvenu obradu srpskih verzija za
„Milostü mira" (¥ 1) (9. stav: „Sanctus-Benedictus").
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A. D. Kastaqski, „Veånaä pamätü geroäm": 11. stav: „Veånaä pamätü geroäm", poåetak



finog oseãaja Kastaqskog za dobro odmerenu postavku forme horskog
stava.

A. D. Kastaqski, „Veånaä pamätü geroäm": 9. stav: „Upokoö Boÿe"

Komponovan tekst Upotrebqena melodija

Deo A „Upokoö Boÿe, rabœ Tvoä
(tt. 1—5)
i uåini ä v raö,
(tt. 6—9/3)

1. stih: So svätœmi upokoö, Hriste,
duši rab Tvoih,

2. stih: ideÿe nestü boleznü, ni peåalü,

Deo B ideÿe lica svätœh Gospodi,
Gospodi (tt. 9/4—12/3)
i pravedniciœ siäyt äko svetila.
(tt. 12/4—16)

3. stih: ni vozdœhanie

4. stih: no ÿiznü bezkoneånaä.

Deo A' Usopšiä rabœ Tvoä upokoö,
(tt. 17—21)
preziraä ih vsä sogrešeniä.
(tt. 22—25)

Ponavqawe 1. stiha

Ponavqawe 2. stiha

Vrednovawe mesta neruskih pevawa u celokupnom delu
A. D. Kastaqskog

Kad je u Moskvi 1901. godine osnovana na tamošwem univerzitetu
muziåko-etnografska komisija (MEK) „Društva prijateqa prirodnih
nauka, antropologije i etnografije",32 Kastaqski je ubrzo traÿio kon-
takt sa ovom grupom, kojoj su pripadali vodeãi kompozitori, folklori-
sti, muzikolozi i muziåki kritiåari, i veã sledeãe godine primqen je
za wenog ålana. Stremqewe ove komisije da sakupqa etnografsku graðu,
da je nauåno istraÿuje, kao i da objavquje odgovarajuãe publikacije, ali
i da organizovawem koncerata promeni opštu svest ruskog društva,
našlo je kod Kastaqskog snaÿno uporište. Sa jakim ubeðewem da sop-
stveno nacionalno nasleðe, ma koliko da nalazi svoj izraz u razliåi-
tim oblastima umetnosti, odreðuje kulturni identitet naroda, proši-
rio je svoje interesovawe na isti naåin i na crkveno pojawe i na na-
rodnu muziku. Pri tom se nikako nije ograniåio samo na sopstvenu ru-
sku tradiciju, nego se to ubeðewe ogledalo i u zaåuðujuãe visokom vred-
novawu kulturnih tradicija drugih naroda. Svoju kompozitorsku refe-
rencu on im iskazuje u svom muziåkom ÿivopisu „Iz minuvših vekov",
jednom do scenskog ciklusa razraðenog pokušaja „restauracije azijat-
ske, staroegipatske, jevrejske, hrišãanske sve do muslimanske muzike,
za koji je on upotrebio melodije iz razliåitih wemu dostupnih nauånih
izvora — izmeðu ostalog i iz vizantijske tradicije.33 Ovako široko
razvijeno kompozitorovo interesovawe predstavqa osnovu na kojoj su
izrasle i horske prerade srpskih, gruzijskih ili åak bugarskih napeva
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32 Muzœkalüno-çtnografiåeskaä komissiä (MÇK) pri Obøestve lybiteleö este-
stvoznaniä, antropologii i çtnografii.

33 S. G. Zvereva, A. Kastalüskiö: idei, 92—94.



za pravoslavnu Boÿiju sluÿbu. Istovremeno mu je to omoguãilo da u
kompozicijama kao što je kantata „Stih o cerkovnom russkom penii"
ili kao što je wegovo opelo „Veånaä pamätü geroäm", iskoristi dale-
ke melodijske izvore, kako bi muziåki prekomponovao svoje predstave.
Ovaj stav mu je u savremenoj štampi doneo naziv „stilista": „Ubeÿde-
nie v muzœkalüno-restavratorskih moih sposobnostäh, po-vidimomu,
ustanovilosü v obøestvennom mnenii; v peåati menä okrestili „muzœ-
kalünœm stilistom".34

Za Kastiqskog je bilo veoma vaÿno da proširi horizont na pevaå-
ka predawa drugih tradicija i kod svojih savremenika. Po wegovom mi-
šqewu, koncerti duhovne muzike za to su pruÿali moguãnost koju je va-
qalo iskoristiti. Organizacija istorijskih koncerata Sinodskog hora,
koji su se redovno odrÿavali, prešla je 1902. godine u wegove ruke.
Poznati ruski muzikolog Stefan Vasiqeviå Smolenski (1848—1909)
oÿiveo je ove koncerte veã 1895. godine. Prvobitnu zamisao da se iza-
branim zvuånim primerima javnost u Moskvi, zainteresovana za crkve-
nu muziku, pobliÿe upozna sa istorijskim razvojem ruskog crkvenog pe-
vawa, proširio je Kastaqski u sledeãem pravcu:

„Krome istoriåeskih koncertov, kotorœe sledovalo bœ naåinatü s
obihodnogo unisona kak obrazåika našego pervonaåalünogo peniaä, zna-
åitelünœö interes mogut predstavlätü koncertœ çtnografiåeskie, po
narodnostäm: iz napevov bolgarskih, serbskih, greåeskih, gruzinskih,
galiciöskih i drugih."35

Prevod
Svetlana Vuåkoviã

Katharina Sponsel

ELABORATION OF THE SERBIAN CHURCH TUNES IN THE WORK OF THE
RUSSIAN COMPOSER ALEKSANDAR DMITRIEVICH KASTALSKY

(1856—1926)

Summary

From the entire opus of the Russian composer Aleksandar Kastalsky, the autho-
ress singled out church compositions based on the tunes from the traditional Serbian
church chanting. These are the compositions: „Dostoino Est" (No 2), „Milost Mira"
(No 1), „Heruvimskaya Pesn" (No 30), „Hvalite Imya Gospodne" (No 55) from 1904,
as well as „Ektenii i Edinorodniy Syne" (No 66). In addition to these liturgical songs,
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34 Muzœkalünœö Sovremenik ¡¡, 40 odn. Russkaä duhovnaä muzœka v dokumentah i ma-
terialah ¡, 237. Prevod: „Uverewe o mojim sposobnostima kao muziåkog restauratora u
javnom mwewu oåigledno se uåvrstilo; u štampi su me nazvali 'muziåkim stilistom'."

35 Muzœkalünœö Sovremenik ¡¡, 44 odn. Russkaä duhovnaä muzœka v dokumentah i ma-
terialah ¡, 241. Prevod: „Osim istorijskih koncerata, na kojima bi se moralo poåiwati
sa unisonim pevawem po kodeksu kao primer za naše prvobitno pevawe, mogli bi biti
od naroåitog interesa etnografski koncerti po narodnostima: iz bugarskih, srpskih,
gråkih, gruzijskih, galicijskih i drugih napeva."



three choir spiritual compositions of this author also carry Serbian tunes in their basis.
This is the composition „Stih o Cerkovnom Russkom Penii" from 1911, close to cantata
by its structure, as well as the oratorium „Bratskoe Pominovenie", dedicated to the me-
mory of the soldiers fallen in World War I, and published in a version of an a capella
choir composition with the title „Vechnaya Pamyat Geroyam". During all his life, in his
composing work A. Kastalsky was dedicated to Serbian tunes, which were his lasting
inspiration. Unfortunatelly, these works of his are broadely known neither in Russia and
in Serbia.
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SEÃAWA, GRAÐA, PRILOZI

UDC 792.071.2.027:929 Rakitin Ju. L.
792.2(497.11 Beograd).091

Korneliä Iåin

SAMOE GLAVNOE N. EVREINOVA V POSTANOVKE
Y. RAKITINA

Teatralünœö sezon 1922/1923 goda v Belgrade zakonåilsä premüe-
roö Samogo glavnogo N. Evreinova na scene Narodnago teatra. Premüera
püesœ Evreinova v postanovke Y. Rakitina (1882—1952) sostoälasü 21
iynä 1923 goda, dva goda spustä posle peterburgskoö premüerœ 20-go
fevralä 1921 goda v teatre Volünoö komedii. Çto bœla, bessporno, od-
na iz pervœh zagraniånœh postanovok Samogo glavnogo v perevode na
inostrannœö äzœk.1

Odnako belgradskaä teatralünaä kritika v obøem-to neblagosklon-
no otneslasü k glavnoö püese Evreinova. Uspeh, s kotorœm püesa šla v
Peterburge, kak bœ v razrez s revolycionnœm vremenem (v period
kronštadtskogo vosstaniä), ne povtorilsä v Belgrade. Priåin dlä çto-
go mnogo. Odnoö iz nih, po-vidimomu, bœlo neponimanie originalü-
nosti püesœ v sovremennoö dramaturgii, formuliruyøeö novuy rolü
teatra, — „teatra dlä sebä", i pretenduyøeö na „psihoterapevtiåe-
skuy" silu iskusstva.2 Zamœsel Evreinova prevratitü ÿiznü v iskus-
stvo, dostiåü iskusstva ÿizni, t.e. perenositü illyziy „s podmostkov
v kromešnuy tümu ÿizni" i åerez „volšebnoe iskusstvo" prinositü
realünuy polüzu, äråe vsego voplotilsä v syÿete püesœ Samoe glavnoe.3

Po slovam Y. Annenkova, çta püesa, „napisannaä dlä teatra i vos-
stayøaä protiv nego ÿe, protiv teatra", bœla edinstvennœm v svoem
rode paradoksom.4 Ona rezko vœdelälasü na fone satiriåeskih scen na
zlobodnevnœe temœ, bœstro shodäøih s peterburgskogo repertuara iz-za
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1 Perevod püesœ Samoe glavnoe na serbskiö äzœk bœl osuøestvlen Lybomirom
Maksimoviåem.

2 O. Kupcova såitaet püesu Samoe glavnoe „predteåeö psihodramœ" 2-ö polovinœ
HH veka (O. Kupcova, Evreinov Nikolaö Nikolaeviå, v: Russkie pisateli 1800—1917. Bio-
grafiåeskiö slovarü. T. 2. G-K, Moskva, 1992, 213).

3 N. Evreinov, Samoe glavnoe. Dlä kogo komediä, a dlä kogo i drama, v 4 deöstviäh,
Peterburg, 1921, 60.

4 Y. Annenkov, Dnevnik moih vstreå. Cikl tragediö. Tom ¡¡, New York, 1966, 129.



obnaÿennoö tendencii i nizkogo hudoÿestvennogo urovnä; inœmi slo-
vami, svoeö teatralünoö ustanovkoö Samoe glavnoe protivostoälo go-
spodstvuyøeö v iskusstve ideologii. S drugoö storonœ, masterstvo po-
stanovki N. Petrova, vdohnovennaä igra akterov, a takÿe isklyåi-
telünoö krasotœ dekoracii i kostymœ Annenkova, nesomnenno, so-
deöstvovali ogromnomu uspehu püesœ.

I esli v 20-e godœ püesa šla s aplombom v Pariÿe, Berline, Var-
šave, Prage, Rime, Nüy-Öorke, uvenåav ee avtora vsemirnoö slavoö,
çtogo nelüzä skazatü o belgradskoö postanovke, hotä i püesa proderÿa-
lasü v repertuare Nacionalünogo teatra dva sezona, — vplotü do 1925
goda. Na postanovku Samogo glavnogo otkliknulisü vse veduøie gazetœ v
Belgrade („Politika", „Vremä", „Pravda"), a takÿe gazeta „Novoe vre-
mä", vœhodivšaä v Belgrade s 1921 — 1930 gg. na russkom äzœke.

Statüy Premüera „Samogo glavnogo", pomeøennuy v „Politike" ot
22 iynä 1923 g., teatralünœö obozrevatelü Ÿ.[ivko] Miliåeviå naåi-
naet s utverÿdeniä, åto sezon zakonåilsä premüerami „årezvœåaöno
strannœmi i skuånœmi" — püesami Bernarda Šo i Nikolaä Evreino-
va; on ne skupilsä na ironiånœe slova v ocenke spektaklä: „posle
premüerœ „Samogo glavnogo", åelovek voleö-nevoleö ponimaet, åto sa-
moe glavnoe — çto vse-taki umenie vœbratü püesu, kotoruy budut po-
kazœvatü v teatre".5 O hudoÿestvennom zamœsle skazano, åto on „ne
novœö", hotä i püesa sama po sebe interesna „do predela, kogda stano-
vitsä skuånoö", ibo 4-aktnœö syÿet, prodolÿayøiösä 4 åasa, moÿno
svesti k odnoaktnomu spektakly.6 V otliåie ot ocenki teksta Samogo
glavnogo Evreinova, zasluÿivšego harakteristiku „nebolüšogo dosto-
instva", obozrevatelü „Politiki" hvalit postanovku Rakitina, kotoro-
mu udalosü ne tolüko „preodoletü v igrovom plane ävnœe nedostatki
teksta", no i obespeåitü püese uspeh s akterami, kotorœe „vesüma redko
poävläytsä pered publikoö"; osobenno podåerkivaetsä udaånoe ispol-
nenie glavnoö roli akterom Zlatkoviåem.7

Evgeniö Zaharov, sotrudnik gazetœ „Vremä", razdeläl toåku zre-
niä avtora „Politiki" otnositelüno püesœ Evreinova. Dlä nego Samoe
glavnoe otnydü ne samoe glavnoe sobœtie teatralünogo sezona, odnako
on ne otricaet, åto püesa Evreinova „odna iz naibolee udaåno posta-
vlennœh pües", blagodarä Rakitinu, sumevšemu do konca spektaklä so-
hranitü avtorskiö grotesk.8 Po ego mneniy püesa ne vœdeläetsä osoboö
noviznoö, odnako tehniåeski ona umelo postroena. V çtom smœsle on
podåerkivaet legkiö, neprinuÿdennœö ymor, kotorœm krasuetsä Samoe
glavnoe, i kotorœö obespeåit püese ÿiznü na scene teatra. Poçtomu ne
sluåaöno v statüe Zaharova nemalo mesta otvedeno belgradskoö publike,
kotoraä „vostorÿenno aplodirovala", soprovoÿdaä smehom otdelünœe
repliki, a takÿe akteram Aleksandru i Zore Zlatkoviåam, kotorœe s
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5 Premijera „Glavne stvari", Politika, 22. ¢¡ 1923, 5.
6 Tam ÿe.
7 K tomu ÿe, on otmeåaet, åto, sudä po dekoraciäm, postanovka osuøestvlena „skro-

meöšimi sredstvami" (Tam ÿe).
8 Najglavnija stvar, Vreme, 22. jun 1923, 4.



„bezošiboånœm åutüem" spravilisü s vesüma sloÿnœmi rolämi Para-
kleta i Klassnoö damœ.9

Naibolee blagosklonno k püese Evreinova otneslasü belgradskaä
„Pravda", pomestiv dovolüno lestnuy statüy D. Kruniåa o tolüko åto
prošedšeö premüere Samogo glavnogo v Nacionalünom teatre v nomere
ot 23 iynä 1923 goda. Avtor statüi ulovil sutü çksperimenta Evreino-
va: russkiö dramaturg zateäl pokazatü nam, åto „illyziä na scene ÿi-
zni kuda kak silüneö toö, åto na podmostkah s rampoö", åto „illyziä
— samoe glavnoe", åto „såastüe — v illyzii, kotoruy neobhodimo so-
hranitü kakoö ugodno cenoö".10 K tomu ÿe, on edinstvennœö, kto sumel
ocenitü dramaturgiåeskuy popœtku Evreinova, nazvav ee zamœsel no-
vœm v literature, t.e. literaturno nevostrebovannœm. Zameåaniä Kru-
niåa Evreinovu predstavläytsä takÿe umestnœmi; ego nablydenie ot-
nositalüno rastänutosti pervogo akta, kotoraä s uveliåeniem syÿet-
nœh liniö i usloÿneniem deöstviä püesœ preodolevaetsä v posle-
duyøih aktah, predstavläetsä spravedlivœm. On osobo vœdeläet tretiö
akt, ibo v nem naibolee relüefno vœstupayt vse sozdannœe Evrei-
novœm obrazœ, togda kak vtoroö akt, otåasti smahivayøiö na parodiy
i burlesk, po ego mneniy, otdaet pošlostüy, rasåitœvayøeö na çf-
fekt u zriteleö galerki. Vœsokuy ocenku zasluÿil Rakitin, v posta-
novke kotorogo oøutimœ „ego razvitœö reÿisserskiö nerv, ego plodo-
vitaä nahodåivostü i ego izlyblennœö priem groteska".11

Russkaä gazeta „Novoe vremä" M. Suvorina v dovolüno prostran-
noö statüe, posväøennoö premüere Samogo glavnogo, skolü ni stranno,
ograniåivaetsä v osnovnom pereskazom püesœ Evreinova. Kogda delo
dohodit do ocenki samogo spektaklä, vnimanie avtora teksta sosredoto-
åeno, v pervuy oåeredü, na bodrom nastroenii publiki, kotoroe „vse
vremä podderÿivalosü" v zritelünom zale, v osobennosti, pri ispolne-
nii vtorogo akta, predstavlävšego generalünuy repeticiy Quo vadis v
provincialünom teatre;12 v otliåie ot avtora „Pravdœ" russkiö obo-
zrevatelü, oåevidno, kriteriem uspeha postanovki såital kak raz oÿi-
vlenie v publike pri pokaze repeticii na provincialünoö scene. Ne
lišil on pohvalünogo slova i umenie Rakitina „so skromnœmi sred-
stvami dostigatü krupnœh çffektov v postanovke", i igru belgradskoö
teatralünoö truppœ: „Razœgrana püesa otliåno. Vse ispolniteli s pol-
nœm vnimaniem i isklyåitelünoö staratelünostüy k novoö russkoö
püese i v svoih roläh sozdali celœö räd tipov".13

Kaÿetsä, belgradskaä publika luåše teatralünoö kritiki vospri-
näla spektaklü Samoe glavnoe. Kritika, po vsemu sudä, bœla ne podgoto-
vlena k çksperimentalünoö püese Evreinova, formuliruyøeö ego tea-
tralünuy poçtiku. V lybom sluåae, usmotretü v Samom glavnom püesu
isklyåitelüo vaÿnuy dlä istorii mirovoö dramaturgii i teatra, tak,

129

9 Tam ÿe.
10 „Glavna stvar". Premijera, Pravda, 23. jun 1923, 3.
11 Tam ÿe.
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kak çto sdelal Pirandello, obrativšisü k ee postanovke v rimskom te-
atre, belgradskoö kritike ne udalosü.

Odnako teatralünœö interes k Samomu glavnomu çtim ne isåerpœ-
valsä. Desätiletie spustä Rakitin zadumal postavitü püesu Evreinova
po-russki. V pisüme Rakitinu ot 9 sentäbrä 1931 goda Evreinov ne
skrœvaet, åto „strašno obradovalsä" ego ÿelaniy postavitü Samoe
glavnoe po-russki, zaodno soobøaä, åto „v prošlom sezone nedurno za-
rabotal v kino — prodal scenariö „Sam. Glavnogo".14 Premüera Samogo
glavnogo na russkom äzœke sostoälasü 11 dekabrä 1932 goda v zale „Kola-
rac" v Belgrade pod prinätœm na scenah Zapada nazvaniem Komediä
såastüä. Püesa Evreinova bœla osuøestvlena teatralünoö truppoö ak-
trisœ Ylii Rakitinoö (1892—1977). O prošedšem v „Kolarace" spek-
takle pišet E. Zaharov v gazete „Pravda", otmeåaä åto „i postanovka i
akterskaä igra poluåilisü vesüma udovletvoritelüno"; sredi akterov on
osobo vœdeläet v pervuy oåeredü igru Viktora Çkerdorfa, a potom uÿ
i Grunt, Çmnih, Hrapovickoö, Karakaša, Klyåareva, Väåeslavskogo,
Leonskogo.15 Afiša i programma bœli otpravlenœ Evreinovu, za åto
on blagodarit Rakitina v nesohranivšeösä otkrœtke i v pisüme ot 31
änvarä 1933 goda; v pisüme ÿe on obraøaetsä k Raktinu s prosüboö:
„Bœl bœ såastliv, esli b I. N. Goleniøev — Kutuzov privez 2—3 re-
cenzii o Vašeö postanovke „Samogo Glavnogo"". Odnako ostaetsä neiz-
vestnœm poluåil li Evreinov otzœvœ o spektakle Samoe glavnoe, šed-
šem po-russki, poskolüku v pisüme ot 20 fevralä 1933 goda opoveøaet
Rakitina o tom, åto „I. N. Goleniøeva — Kutuzova eøe ne videl, m. b.
on eøe i ne v Pariÿe?".

Narädu s interesom k Samomu glavnomu vnimanie Evreinova sosre-
dotoåeno na vozmoÿnostäh postanovki ego novoö püesœ Bog pod mikro-
skopom (Po tu storonu lybvi, ona ÿe Operaciä professora For) v Bel-
grade. V pisüme ot 9 sentäbrä 1931 goda on obeøaet otpravitü çkzem-
plär Rakitinu, soprovoÿdaä napisannoe slovami: „Po povodu „Boga
pod mikroskopom" preduvedomläy, åto v 5-ö kartine, — esli, po Vaše-
mu, scena s abortom riskovana, — u menä imeetsä variant; i voobøe
publika lyboö stranœ moÿet imetü svoi vkusœ, kotorœe ne predvidetü
izdali, no legko uåestü na meste! a ä rasåitœvay, åto Vœ dolÿnœm
obrazom sceniåeski proredaktiruete püesu". Püesu svoy Evreinov, po-
-vidimomu, otpravil namnogo pozÿe, ibo iz ego pisüma Rakitinu ot 20
fevralä 1933 goda sleduet, åto on ÿdet otzœva „belgradskogo" posta-
novøika o Lybvi pod mikroskopom åerez 3—4 dnä. 16 oktäbrä 1933 goda
Evreinovu vse eøe neizvestno sobiraetsä li Rakitin postavitü püesu
po-serbski ili hotä bœ po-russki: „Vo vsäkom sluåae budu beskoneåno
såastliv, esli i na russkom Vœ naödete vozmoÿnœm ee postavitü! — v
püese åudesnaä rolü dlä Ylii Valentinovnœ, kotoroö prošu peredatü
moö nizkiö poklon i poÿelanüe dalüneöših uspehov, o kotorœh mœ
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muzee Voevodinœ v Novi Sade.

15 Komedija sreãe, Pravda, 13. H¡¡ 1932, 13.



proslœšanœ zdesü, v Pariÿe (prilagay vœrezku iz gazetœ, kot. hranil
do sih por!). Slava russkomu talantu!".

Nedolgo prišlosü Evreinovu ÿdatü otveta. V pisüme ot 29 oktäbrä
1933 goda on soobøaet, åto „silüno" volnuetsä, „kak primet" publika
Lybovü pod mikroskopom; vmeste s tem, on meåtaet priehatü na premüeru
spektaklä: „Bezumno hoåetsä priehatü na premüeru „Lybvi pod mikro-
skopom". I uÿasno hoåetsä povidatü Vas i goräåo obnätü, a u dorogoö
Ylii Valentinovnœ pocelovatü obe ruåki! — Otåego oba vœ tak daleki
ot menä territorialüno, buduåi stolü blizki moeö teatralünoö duše?".
Premüera Lybvi pod mikroskopom sostoälasü 9 dekabrä 1933 goda v zale
„Kolarac". Nakanune premüerœ 8 dekabrä gazeta „Pravda" pomeøaet
obæävlenie s nebolüšoö annotacieö o novoö püese Evreinova: ona
„interesna tem, åto vse v neö proishodit v Pariÿe, priåem v samoö
interesnoö srede — akterov, hudoÿnikov i vraåeö. Tolkovanie temœ,
kak i v „Samom glavnom", soveršenno unikalüno. Vraå priznaet lišü
polovœe otnošeniä, otricaet åuvstva, lybovü rassmatrivaet „pod mi-
kroskopom", tak ÿe kak i bacillœ. Odnako ÿiznü razbivaet ego mikro-
skop, a, znaåit, i ego teoriy: on vlybläetsä v svoy assistentku".16

Rovno dva mesäca spustä, 29 dekabrä 1933 goda, Evreinov pišet
pisümo Rakitinu, v kotorom izlagaet plan svoego vozmoÿnogo vizita v
Belgrad.

Dorogoö Yriö Lüvoviå,
soveršenno ne nahoÿu slov, åtobœ dolÿnœm obrazom poblagodaritü

Vas za Vašu hudoÿestvennuy rabotu nad „Lybovüy pod mikroskopom",
uvenåavšuysä takoö bolüšoö (suÿu po gazetam) pobedoö! Goräåo celuy
ruåki gluboko uvaÿaemoö i dorogoö Ylii Valentinovne za prekrasnoe vo-
ploøenie roli Olügi Nordman i za postanovku, v rukovodimom ey teatre,
dvuh moih pües! Nizkiö poklon ot vsego serdca!..

Vaši dobrœe slova, dorogie druzüä moi, o moem tvoråestve do slez
menä vzvolnovali: mne davno uÿe nikto tak teplo ne pisal o tom, åto —
vot uÿe tri desätiletiä — sostavläet sutü moeö ÿizni. Da voznagradit vas
oboih Bog za vsy vašu dobrotu i velikodušie ko mne, grešnomu: — gre-
šnomu, p. å., niåem ne zasluÿiv stolü lestnogo Vašego vnimaniä k sebe,
sozdal vam oboim massu hlopot i zabot!

Ogromnoe spasibo za prisœlku afiši, programmœ i fotografiö (årez-
vœåaöno interesnœe grimœ!), opisaniä hoda repeticionnœh rabot i vœre-
zok iz gazet (eze raz celuy blagodetelünœe ruåki Ylii Valentinovnœ).

Menä kraöne tronulo vaše ÿelanie uvidetü menä v Ygoslavii s lek-
ciämi. Ä govoril ob çtom s g. Vladenom Miloševiåem i nek. dr. moimi
serbskimi priätelämi. Vse oni sovetuyt goräåo proehatüsä v Vašu pre-
krasnuy stranu na gastroli, sulä uspeh hudoÿ. i materialünœö. — V sväzi
s çtim, mne prišel v golovu sled. proekt, kotorœö povergay na vaše, obo-
ih, obsuÿdenie: —

U menä imeytsä sled. lekcii: 1) „Teatralizaciä ÿizni" (na 50 mi-
nut, s disputom, esli ugodno, potom) 2) „Ob aktere, igravšem rolü Boga"
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(taöna „malevanca" Rasputina) 3) O ponimanii iskusstva (= o vseobøem
neponimanii onogo) i 4) Teatr buduøego.

Dalee, imeytsä sled. legko-razœgrœvaemœe püeski (koih hvatit na 2
veåera) 1) „Stëpik i Manyroåka"* 2) „Katarr duši" („Takaä ÿenøina")
3) „Veselaä smertü" 4) Ham protiv Noä (bibleöskiö grotesk) 5) „V kulisah
duši" (monodrama) i 6) „Škola çtualeö". — Mœsly, åto ih nado bœ
igratü po-serbski; verno?

Organizuetsä moe turnç — pod upravleniem Ylii Valentinovnœ i
pri ee bliÿaöšem artistiå. uåastii. Goroda: Belgrad, Zagreb, Saraevo,
Skoplie, Niš. — V kaÿdom gorode ldna ili dve moih lekcii — pod po-
krovitelüstvom „Soyza russkih pisateleö i ÿurnalistov" v Ygoslavii
(kakovomu Soyzu otåisläetsä nekotorœö % s pribœli); hatem odin ili
dva spektaklä iz moih püesok, priåem ä liåno mogu vœstupitü na spektakle
v aranÿirovannoö mnoy (iz 1 toma „Teatra dlä sebä") lekcii vdvoem „Ka-
ÿdaä minuta — teatr" (uåastvuyt „avtor" i „aktrisa"; ä delal çtot ¥ s
ÿenoö v Nüy-Öorke, — ogromnœö uspeh: novo! lekciä „v 4 ruki"! Hotel
bœ videtü v roli! Aktrisœ" Y. V. Rakitinu).

Åto vœ na çto skaÿete, druzüä moi? Ÿdu Vašego otveta s V/ soobra-
ÿeniämi. — Mne kaÿetsä, — mœ mogli bœ vse i zarabotatü na çtom „pred-
priätii", i dostignutü horošego artistiå. uspeha! Razumeetsä, esli budet
dolÿnaä predvaritelünaä reklama („publicité") i tøatelünaä (hotü i sosre-
dotoåenno-bœstraä) podgotovka.

Otkladœvatü sie namerenie ne hotelosü bœ v dolgiö äøik: kto znaet,
åto budet åereh god?, a teperü äsno: ä legko smogu pered vesnoy ili ran-
neövesnoö priehatü k vam i vœgodno porezvitüsä: — zarabotal bœ „Soyz
pisateleö", Yliä Valentinovna i vaš pokornœö sluga Evreinov.

A iz Serbii horošo bœ v Bolgariy probratüsä s lekciämi, — blago
rädom strana s Vašeö nahoditsä i politiå. otnošeniä teperü prevoshod-
neöšie (ä vedü åitay gazetœ-s!).

Ÿitü v Belgrade „na gastroläh" ä bœ hotel çkonomno-çkonomno (u ko-
go-nib. iz naših obøih znakomœh).

Pišu Vam ob çtom moem (i otåasti Vašem) proekte zakaznœm pisü-
mom, ibo sie — vaÿnoe delo vo 1-œh, a vo 2-h s Novogodneö korresponden-
cieö vsegda stolüko putanicœ i opozdaniö bœvaet, åto hoåetsä zastraho-
vatü pisümo.

Da otmetüte moö novœö adres poÿaluösta:

Mr. N. Evreinoff
196 avenue de Versailles
(c/o A : Labinsky)
Paris XVIe

Obo vseh novostäh našeö zdešneö ÿizni rasskaÿu podrobno pri svi-
danii. Mœ ÿivem v samoö dorogoö strane na svete: A. Labinskiö tolüko
åto iz Nev-Jork'a (s S. Lifarem ezdil — diriÿiroval): tak govorit — da-
ÿe sravnitü nelüzä, naskolüko v Amerike deševle, åem vo Francii. Oåenü
trudno zdesü stalo ÿitü v materialünom otnošenii: prihoditsä o po-
boånœh zarabotkah dumatü.

Primite dorogie i rodnœe mne Yliä Valentinovna i Yriö Lüvoviå
samœe luåšie i serdeånœe poÿelaniä k 1934-mu godu.
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Prošu peredatü moö poklon i privet dorogomu Aleksey Ivanoviåu
Ksyninu. Lybäøiö vas N. Evreinov

Ÿena moä Anna šlët vam oboim, ot vseö duši, nailuåšie poÿelaniä
i pozdravleniä s Novœm Godom! N. E.

Planœ Evreinova priehatü na gastroli v Belgrad ne osuøestvi-
lisü. Rakitinœ v 1937 godu sæezdili v Pariÿ. Odnako Evreinova ne
pokidala mœslü uvidetü Lybovü pod mikroskopom v perevode na scene
belgradskogo teatra; poçtomu ne udivläet, åto nakanune 1938 goda (v ot-
krœtke ot 19 dekabrä 1937) on vse eøe interesuetsä, udastsä li Rakiti-
nu postavitü püesu po-serbski.
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UDC 821.163.41-2.09 Nušiã B.
792.2(497.5 Split).091„1921/1978"

Šimun Jurišiã

BRANISLAV NUŠIÃ U SPLITSKOM KAZALIŠTU
(1921—1978)

„Jesti mnogo meda nije dobro, i istra-
ÿivati slavu nije slavno."

Biblija. Priåe Salamonove

I.

Veze Branislava Nušiãa (Beograd, 1864 — Beograd, 1938) sa Splitom ne
iscrpljuju se samo u kazalištu. On je barem tri puta (1921, 1935. i 1937) bora-
vio u gradu podno Marjana. Tu je 1924. kulturno-prosvjetno društvo „Narodna
prosvjeta" objavilo Nušiãev putopis Devetstopetnaesta u dvije knjige. Korice
je likovno ukrasio splitski slikar, prof. Radovan Tommaseo.

Dne 16. H. 1921. otvoreno je Narodno kazalište za Dalmaciju (1921—
1928) i tom sveåanom åinu prisustvovao je i B. Nušiã kao predstavnik mini-
stra prosvjete. U govoru je istaknuo da je za uspjeh novog kazališta potrebna
podloga i tradicija. Toga ima jer je u Dalmaciji u H¢¡ stoljeãu nastala prva
drama na narodnom jeziku.

Na poåetku godine 1935. Nušiã je boravio u Splitu zajedno sa ÿenom i
kãerkom gospoðom Prediã u hotelu Bellevue. Neposredno prije toga bio je
mjesec dana na zimovanju u Hvaru. Rado se sjeãao don Frane Buliãa koji im
je pokazivao grad i imao „vedro, nasmijano i milo lice". U dva novinska raz-
govora (Novo doba, 1935, br. 20 i br. 24) iskazao je svoje dojmove o Splitu,
splitskoj kazališnoj publici, otoku Hvaru, Solinu i Trogiru. Neugodno se izne-
nadio kad je vidio zatvoreno kazalište. Kazao je da je teatar gradu neophodan
jer ima „najteatrofilskiju publiku" u Jugoslaviji.

Razgovor novinara (moÿda je to bio novinar i knjiÿevnik Ãiro Åiåin-Šain)
i pisca tekao je u opuštenoj atmosferi te su se dotaknuli mnogih tema. Nušiã je
priåao kako mu se za boravka u Hvaru rodila ideja za novu komediju o „ÿeni
javnoj radenici", o ÿeni koja se bavi javnim radom, radom izvan obitelji. Spo-
menuo je i svojeg dragog prijatelja knjiÿevnika Ivu Ãipika, koji poåiva u Ka-
štelima kod Splita. Razgovor je završen u šetnji kroz staru gradsku jezgru. Go-
dine 1937. u Splitu je proslavio svoju krsnu slavu.

Nušiãeva smrt u Splitu nije ostala zabiljeÿena samo u agencijskoj vijesti.
Nepotpisani autor (po svoj prilici Ãiro Åiåin-Šain) u dnevniku Novo doba
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19. ¡. 1938. objavio je opširan nekrolog, gotovo na cijeloj stranici lista. Dao je
pišåevu biografiju s mnogo pojedinosti. Naveo je Nušiãeve knjiÿevne uåitelje,
Gogolja i Heinea. Pod Heineovim utjecajem nastali su Listiãi. Åiåin-Šain nazi-
va Nušiãa osnivaåem srpske satiriåne i humoristiåke knjiÿevnosti, koja ãe ka-
snije dati Radoja Domanoviãa.

I poslije godine 1945. Nušiã je åest i drag gost ne samo na pozornici, veã
i u periodici. O njegovu radu åasopis Moguãnosti donio je nekoliko ålanaka
Braslava Borozana (1917—1988), Spliãanina, knjiÿevnika i kazališnog redate-
lja. Ti ålanci pretiskani su u knjizi B. Borozana Rediteljski komentari (Split,
Matica hrvatska, 1963). U Beogradu i u drugim teatrima i gradovima reÿirao
je šest Nušiãevih komedija, a komediju Oÿalošãena porodica 1961. u Splitu.
Zalagao se za „novo osmišljavanje teksta" i hvalio je reÿiju Oÿalošãene poro-

dice Mate Miloševiãa u Jugoslovenskom dramskom pozorištu u Beogradu.
Splitski dnevnik Slobodna Dalmacija donio je veãi broj ålanaka o Nušiãu

i njegovim komedijama prije premijera ili poslije premijere, a i u povodu ne-
kih obljetnica. Iako novinski ålanak, ålanak Ãire Åuliãa Arivizam Nušiãevih li-

kova (iz 1964. i pretiskan u Åuliãevoj knjizi Kazališne veåeri, 1971) ÿelio je
dati opãi pogled na Nušiãevo stvaralaštvo. Nušiã je izbjegavao „antisceniånu
teatralnost" i zbog komunikativnosti zanimljiv je i danas. Stvorio je „našu su-
vremenu komediografiju".

Slobodan Novak, autor poznatog romana Mirisi, zlato i tamjan, bio je ne-
ko vrijeme urednik u Slobodnoj Dalmaciji. U ålanku Povodom Nušiãeve smrti

(1958) najmanje govori o pišåevu stvaralaštvu uopãe, a najviše govori o izved-
bi Gospoðe ministarke u splitskom kazalištu. Novak bi rado objasnio i obja-
šnjavao Nušiãevu slavu, ali to nije lako i zato na poåetku ålanka stavlja rijeåi
iz Priåa Salamonovih: „Jesti mnogo meda nije dobro, i istraÿivati slavu nije
slavno".

Pod naslovom Nušiã u Splitu (åasopis Maruliã, Zagreb 1976, br. 6) Voj-
mil Rabadan, knjiÿevnik i kazališni redatelj, prikazao je u ålanku od osam stra-
nica Nušiãa i Mirka Koroliju kao dva antipoda. Prema Rabadanu, i ne samo
prema Rabadanu, Mirko Korolija bio je zao duh Narodnog kazališta za Dalma-
ciju, a nije imao trajnijeg uspjeha ni kao kazališni upravitelj u Sarajevu. Nuši-
ãa su Spliãani voljeli i rado gledali u svojem kazalištu.

Barem tri drame izvodili su splitski amateri ili diletanti okupljeni u Hr-
vatskom kazališnom društvu (1899—1919): Puåinu (5. ¢. 1912), Svet (17.
1918) i Danak u krvi (29. H¡¡. 1918). Zanimljivo je da su za vrijeme Prvog
svjetskog rata, kad su Austro-Ugarska i Srbija bili u neprijateljstvu, Spliãani
izvodili komediju Svet. U novinama je Nušiã spominjan kao „srpski humorist".
I zagrebaåko kazalište je 1917. izvodilo Nušiãeva djela. A predstava Sveta u
Splitu, dok je rat bjesnuo, poåela je toåno u 7 sati uveåer zbog svjetlosti koja
se moÿe koristiti. Tako je pisalo Naše jedinstvo, list u kojemu ålanci i bilješke
redovito nisu bili potpisivani. Isti list (5. ¢. 1912) u povodu Puåine kaÿe da je
„krasna drama" i da je izvedba uspjela. A tako je ocijenjena i predstava Danka

u krvi. Pohvale, odobravanja, uspjesi.
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II.

Kao glavni izvori na kojima se temelji ova radnja o Nušiãu u splitskim
profesionalnim kazalištima, mogu se navesti tri: Repertoar hrvatskih kazališta
1840—1860—1980 (glavni ur. Branko Heãimoviã, Zagreb 1990), te splitski
dnevnici Novo doba i Slobodna Dalmacija. Ostale splitske novine, dnevnike ili
tjednike, te åasopise (meðu kojima su najvaÿnije Moguãnosti) i kazališni arhiv
koji je nesreðen i nepotpun (za razdoblje do 1945. nema dokumenata) nismo
konzultirali jer bi za to trebalo mnogo vremena i ne bi bitno izmijenilo sliku o
B. Nušiãu u Splitu, koju smo dobili na temelju spomenuta tri izvora.

Teško je govoriti o predstavi poslije deset, trideset i pedeset godina. Broj-
ne izvedbe Nušiãevih djela, ålanci u novinama, knjigama i sl. rjeåito govore o
tome kako je veliki srpski komediograf bio prisutan i voljen u Splitu.

Do 1945. o izvedbama Nušiãevih djela najviše su pisali publicisti i knji-
ÿevnici Ãiro Åiåin-Šain, Vinko Kisiã i Ivo Lahman, svi su oni prikazani u
Leksikonu pisaca Jugoslavije. Poslije 1945. o izvedbama su pisali mnogi, me-
ðu kojima su i ugledni knjiÿevnici: Ãiro Åuliã, Slobodan Novak i Šime Vuåe-
tiã. Tim imenima dodajmo i imena nekih publicista i novinara: Bogdan Buljan,
Vojko Mirkoviã i dr. Duÿe ili kraãe vrijeme kazališnu kritiku su pisali Frano
Baras, Anatolij Kudrjavcev, Stjepan Paÿanin i dr. Ålanci spomenutih i nespo-
menutih pisaca ostali su zakopani po novinama. Jedino je Ãiro Åuliå svoje
ålanke o Nušiãu i njegovim djelima pretiskao u knjizi Kazališne veåeri (Split
1971).

Ako se moÿe vjerovati brojkama, Sumnjivo lice nesumnjivo je djelo koje
su Spliãani najradije gledali. U gradu podno Marjana doÿivjelo je åetiri premi-
jere (1944, 1948, 1964. i 1978), redatelji bijahu: Josip Petriåiã, Ivo Paiã, Ante
Jelaska i Sava Komnenoviã, a repriza je bilo više od 80. U novinama nema
kritika ili osvrta na sve premijere, i to iz sasvim prozaiånih razloga. Poslije
1945. novine su imale malen broj stranica i još manji interes za kazalište. Poli-
tika je bila njihova glavna tema.

Tek 1944 (25. H¡) prvi put profesionalci su izveli Sumnjivo lice u Splitu.
Prva premijera kratkotrajnog Kazališta narodnog osloboðenja Dalmacije bila je
spomenuta komedija. Njezin redatelj (Josip Petriåiã) i kostimograf (Karlo Bu-
liã) bili su ugledni glumci. Drugu premijeru (20. H¡. 1948), koju je reÿirao Ivo
Paiã, Slobodna Dalmacija najavila je opširnim ålankom (20. H¡) koji nije pot-
pisan, ali je jasno napisan i to u duhu tadašnjeg gledanja na knjiÿevnost: knji-
ÿevnost je u sluÿbi društva i politike, ona ne smije biti osloboðena od kritike,
pa i mrÿnje. Nepoznati autor ipak je morao priznati da je Nušiãu mrÿnja bila
strana.

Frani Barasu nije se dopala Jelaskina reÿija Sumnjiva lica 15. H¡. 1964,
dok je Momåilo Popadiã s mnogo dobre volje i uvjerenja najavio u listu Slo-
bodna Dalmacija 19. H¡¡. 1978. predstavu kazališta Titovi mornari — premi-
jeru Sumnjiva lica u reÿiji Save Komnenoviãa. — „Znaåi, valja se uputiti na
premijeru!", savjetovao nam je vješti feljtonist i pjesnik Momåilo Popadiã
(1947—1990), kojega je smrt omela u ÿelji da nastavi stil i duh feljtona Mi-
ljenka Smoje.
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Åetiri komedije imale su po åetiri premijere: Narodni poslanik, Oÿalošãe-
na porodica, Sumnjivo lice i Gospoða ministarka. S. Komnenoviã reÿirao je
Sumnjivo lice i dvije Gospoðe ministarke, jednu u Hrvatskom narodnom kaza-
lištu, a drugu u kazalištu Titovi mornari. U kritici je bolje prošla ova druga
premijera, iz 1970, iako A. Kudrjavcev smatra da je ta komedija „veliki zalo-
gaj" za malo kazalište. Zato je redatelj skraãivao tekst i izostavio neka lica.
Predstavi je dao vedar ton i lišio je didaktike.

Meðu redateljima Nušiãevih komedija u Splitu dvojica su Spliãani: spo-
menuti Braslav Borozan i Ante Jelaska. Prvi je o Nušiãu pisao i njegova djela
reÿirao u Nušiãevu rodnom Beogradu. Godine 1961. najavio je i najavljivao
Oÿalošãenu porodicu kao predstavu osloboðenu od „naplavina i taloÿina vre-
mena". Ãiro Åuliã pohvalio je reÿiju koja je tekst prilagodila svakom kultur-
nom podneblju.

Jelaskinu reÿiju Sumnjiva lica (1964) F. Baras okvalificirao je kao blijed
hibrid realistiåko-gogoljevske komedije i scenske lakrdije. Svoju nepovoljnu
kritiku Baras završava upozorenjem da treba paziti kod izbora komada zbog
glumaca i njihovih sposobnosti i afiniteta.

M. Milovanoviã i S. Komnenoviã bili su vjerni i uporni tumaåi Nušiãeva
svijeta. Svaki od njih reÿirao je pet komedija. Drugu Nušiãevu komediju u
profesionalnom splitskom kazalištu reÿirao je M. Milovanoviã: Svet godine
1921.

III.

Iz tabelarnog pregleda na kraju ålanka vide se imena redatelja. Meðu tim
imenima ima poznatih i veoma poznatih, ali i imena koja su rijetko reÿirala
komedije. Takav je npr. Tomislav Tanhofer kojemu je reÿija Pokojnika (1945)
pohvaljena u novinama. U ulozi Pavla Mariãa glumio je Veljko Mariåiã, koji
ãe na Dubrovaåkim ljetnim igrama ostati zabiljeÿen kao prvi Hamlet. Sasta-
vljaåima i urednicima leksikona i enciklopedija izmaklo je ime barem dvojice
Nušiãevih redatelja u Splitu: Ive Paiãa (Pajiãa) i Ante Šoljaka.

Ne pada mi na pamet da navodim imena glumaca i glumica koje su glu-
mile u Nušiãevim djelima. Taj popis bio bi dug, i sam po sebi malo zanimljiv.
U svakom sluåaju ne bi bio potpun, jer nisu saåuvani svi plakati ili „kazališne
cedulje" na kojima su imena sudionika predstave. Iz tog popisa spomenut ãu
samo troje glumaca kojima je kritika bila naklonjena. To su: Katica Rucoviã,
ugledna beogradska glumica koja je od prvog do zadnjeg dana bila ålanica Na-
rodnog kazališta za Dalmaciju u Splitu, te je predstavljala glavne i vaÿnije ulo-
ge u Nušiãevim komadima. Bila je „virtuoskinja", kako je napisao jedan kriti-
åar. Bješe, izmeðu ostalog, Ivina majka u jednoåinki Knez Ivo od Semberije,
kada je to djelo 1926. bilo drugi put na repertoaru, imalo drugu premijeru u
Splitu. A prva premijera bijaše 1921, majku je tada glumila zagrebaåka glumi-
ca Nina Bach-Vavra.

Najvaÿniji dio ÿivota Teja Tadiã (roðen u selu Štitar kraj Šapca 1907)
proveo je u splitskom kazalištu (od 1953) kao prvak. Proslavio se u izvedbama
tragedija Antigona i Kralj Edip u reÿiji Tomislava Tanhofera. Ako je glumio u
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komedijama, to je bilo u Nušiãevim, neke je i reÿirao. Tako je reÿirao i Pokoj-
nika (1962) u kojemu je glumio Spasoja Blagojeviãa.

Mnogim glumcima Nušiãev govor moÿe stvarati teškoãe, a mnogi glumci
nisu uspjeli svladati te teškoãe. O tome smo åesto åitali u kritikama na splitske
predstave. Tako je Ãiro Åiåin-Šain (1935, 1. ¡¡. u dnevniku Novo doba) posli-
je izvedbe Oÿalošãene porodice napisao: „Jezik Nušiãeve komedije u sinoãnjoj
izvedbi za Split dobar." Spomenutih teškoãa oko govora nije imao roðeni Spli-
ãanin i dobar glumac (naroåito u vedrom repertoaru) Ivo Marjanoviã, koji je
umro 2004. u visokim godinama. Rado se sjeãam njegova profesora njemaå-
kog jezika, kesaroša i sveštenika u Autobiografiji (1964).

Danas kad nam je televizija nametnula sliku, fotografiju i vizualnost bilo
koje vrste, teško je shvatiti da se vizualnoj ili likovnoj strani kazališne predsta-
ve u prošlosti nije obraãala posebna pozornost. Do 1950. kazališni redatelji u
Splitu, tek s kojom rijetkom iznimkom, bili su ujedno i scenografi svojih pred-
stava. O njihovim scenografskim rješenjima, uspjesima ili neuspjesima, nema-
mo opaÿanja u kritikama. Od 1941. neredovito se na kazališnim plakatima i
afišama biljeÿi ime scenografa. Tek treãoj premijeri poslije 1945. znamo ime
scenografa. To je Rudolf Bunk, koji je dao likovnu, vizualnu stranu Oÿalošãe-
ne porodice (1946). Njemu dugujemo još dvije scenografije — Protekcije
(1948) i Sumnjiva lica (1948). O spomenutim scenografijama znamo malo, a o
Rudolfu Bunku, slikaru i scenografu, pisano je kod nas i u Njemaåkoj dosta.
Bio je naime Nijemac (Berlin 1908 — Hamburg 1974) koji je oko dvadeset
godina (1938—1958) ÿivio i stvarao u Splitu i koji je prihvatio kao „svoj
grad". Iz smiješnih razloga morao je otiãi iz Splita jer je smetao nekim diletan-
tima.

Oko sedam scenografa reÿiralo je scenu, sceni su dali ruho: Rudolf Bunk,
Herbert Hofmann, Ante Puhaloviã, Miša Raåiã, Ivo Tijardoviã, Ivo Toliã i Pe-
tar Zrinski. Scenografiju Puta oko sveta (1959) dao je gost iz Beograda — Mi-
omir Deniã. Od nabrojenih scenografa svakako je najpoznatiji Ivo Tijardoviã,
poznat i cijenjen kao operni i još više kao operetni skladatelj. O njegovu sce-
nografsku radu malo se zna i pribavio mu je malo struånih pohvala. Dao je
scenografiju Oÿalošãene porodice 1935. kad je tim djelom Splitsko kazališno
društvo proslavilo Nušiãev 70. roðendan.

Åetiri Nušiãeve komedije scenografski je oÿivio Ante Puhaloviã (Vis
1922—?). To su: Gospoða ministarka (1958), Autobiografija (1964), Sumnjivo
lice (1964) i Oÿalošãena porodica (1968). Iako je bio po zanimanju drvodje-
lac, kao scenograf splitskog HNK (1954—1967) i kazališta Titovi mornari (od
1967) uÿivao je ugled i doÿivio je priznanja. Tako je likovni kritiåar i publicist
Tomislav Lalin u Slobodnoj Dalmaciji (14. ¡¢. 1966) hvalio njegovu sceno-
grafiju Oÿalošãene porodice zbog jednostavne i efektne stilizacije.

Nije samo scenograf Rudolf Bunk bio Nijemac. Iz tog naroda je nikao i
scenograf Herbert Hofmann (Duchcov, danas u Åeškoj, 1914 — Split 1985),
po zanimanju bojadisar, soboslikar ili pitur, kako kaÿu Spliãani. Razni uzroci i
razlozi doveli su ove ljude u Split. Hofmann je u dva navrata radio u HNK: od
1947. do 1957. i od 1971. do 1981. Bijaše scenograf, a poslije i šef scenske
opreme. Zapaÿen je i njegov udio u izvedbi Doktora (1950), Gospoðe mini-
starke (1951) i Narodnog poslanika (1953). Dakako — nije doÿivljavao samo
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hvalu i pohvalu. Tako je Šime Vuåetiã (Slobodna Dalmacija, 16. ¡¡¡. 1950)
imao dojam da Hofmann svojom scenografijom Doktora nije „dovoljno ušao u
duh vremena".

U Enciklopediji hrvatske umjetnosti (dvije knjige, Zagreb, 1995—1996)
nema ni slova ne samo o Anti Puhaloviãu i Herbertu Hofmannu, veã ni o Pe-
tru Zrinskom (Zadar 1911 — Split 1992), slikaru i scenografu, i to u zadar-
skom i u splitskom kazalištu; za splitsko kazalište dao je oko 20 scenografija.

Od Nušiãevih djela moÿda je „najskuplja" izvedba komedije Put oko sve-
ta koja traÿi mnogo glumaca, pjevaåa, plesaåa, glazbe. Spliãani su u dva na-
vrata mogli gledati tu komediju. Godine 1927 (14. V) Narodno kazalište izvelo
je komediju s podnaslovom: „Åudnovati doÿivljaji Jovanåe Miciãa Jagodinca u
9 slika s pevanjem i baletom." Muziku je dao Stanislav Biniåki, a redatelj i
scenograf bijaše Jovan Jeremiã. U novinama je pisalo da je u predstavi sudje-
lovao cijeli kazališni ansambl, zbor Guslara, a pjevaåke dijelove je uvjeÿbao i
dirigent bio Ivo Åiÿek, dok je svirao vojni orkestar. Slona, noja, parobrodarsku
palubu izradio je Josef Borÿik (nosio je naziv „glavni kazališni majstor i šef
pozornice" od 1921. do 1928. u Splitu), a oslikao Alois Schneiderka, kazališni
slikar od 1925—1927. Komedija je doÿivjela tri izvedbe kao veãina drama ko-
je su se tada izvodile u splitskom kazalištu. Protekcija je velika iznimka —
djelo je izvedeno ukupno 12 puta u Narodnom kazalištu za Dalmaciju. Ovi
brojevi nešto govore kad se zna da je Split poslije 1920. imao oko 25 tisuãa
stanovnika i kazalište koje je moglo primiti oko tisuãu ljudi. A njegovi stanov-
nici bijahu u prvom redu teÿaci, ljudi vezani uz poljoprivredu i zemlju izvan
grada, bijaše mnogo nepismenih teÿaka.

Godine 1956. prvi put poslije Drugog svjetskog rata Marko Fotez reÿirao
je i dramaturški obradio Put oko sveta u Beogradskoj komediji. Predstava je
brzo doÿivjela stotu reprizu. Fotez je prikazao putovanje kao snoviðenje, kao
igru Jovanåetove mašte, mašte Jovanåeta Miciãa iz Jagodine.

U Splitu je Fotez 1959. postavio Put oko sveta kao revijalno nizanje sli-
ka, koje su prema mišljenju Ã. Åuliãa, „priliåno zastarjele". Åuliã je bio odu-
ševljen Tejom Tadiãem koji je bio Åovek s nogom. Fotezova je obrada imala
8 slika, a glazbu je dao Mihajlo Vukdragoviã. Scenografiju je stvorio Miomir
Deniã, a kostime Jagoda Buiã, dok je koreografkinja bila Nives Zeliã. Na pla-
katu je i ime dirigenta Nikole Ercegoviãa. Predstava je doÿivjela 13 izvedaba.
Nije to mali broj jer je iste godine postavljena Krleÿina drama U agoniji doÿi-
vjela šest izvedaba.

U sliånom tonu, u tonu revije ili spektakla, Fotez je postavio 1957. kome-
diju Mister Dolar. Ako nešto govori broj repriza (bijaše ih 17), publika je do-
bro prihvatila izvedbu, a Åuliã je morao konstatirati da je izvedba izgubila na
svojem „lokalnom koloritu", ali je to bila solidna predstava. Kostime je dala
Jagoda Buiã, koja je godinama radila u splitskom kazalištu. I glumce je kriti-
åar pohvalio. Gospodina savetnika glumio je Slavko Štetiã.

Nije samo Fotez u Splitu (i izvan Splita) traÿio i nalazio spektakl u Nuši-
ãevim komedijama. U istom ili sliånom pravcu kretala se reÿija Slavka Midÿo-
ra koji je 10. ¡¡¡. 1964. reÿirao Autobiografiju u dramatizaciji B. Mihajloviãa
Mihiza. Stjepan Paÿanin u svojem osvrtu tvrdi da je lako dramatizirati Autobi-
ografiju. Redatelj je vratio neke Nušiãeve reåenice koje je Mihiz izostavio.
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Pišuãi o Nušiãu (Slobodna Dalmacija, 16. ¡¡¡. 1964) Paÿanin nije mogao
sakriti svoje profesorske naoåale, naroåito naoåale profesora filozofije koji
svugdje i uvijek traÿi filozofiju, ili što je još jednostranije ideologiju. Tako pi-
scu zamjera što gledatelju ne nameãe „metafiziåka pitanja za rješavanje", a
Nušiãev uspjeh danas tumaåi time što su „zastarjeli oblici mišljenja" još uvijek
u svijesti ljudi. Inaåe hvali redatelja koji je, izmeðu ostalog, postigao „bespri-
jekoran ritam" predstave. Neki glumci nisu imali rutine u „ekavskom govoru",
dok su drugi, kao Ivo Marjanoviã (Profesor nemaåkog jezika, Kesaroš i Sve-
štenik) bili na visini. Nušiãa su glumili: Vlatko Perkoviã, kao Nušiã mladi i
stari, i Zvonko Lepetiã, kao Nušiã u srednjim godinama.

Iako Paÿanina nije zanijela „vedra ironija" izvedbe (tako je naslovio
osvrt: Vedra ironija), priznao je šarm Nušiãeva teksta i izvedbe.

IV.

Jedna se predstava ne moÿe u cijelosti ponoviti i zato postoje razlike iz-
meðu predstava, a bogme i razliåita mišljenja o njima. U ovom sastavku po-
klonili smo dosta vjere i povjerenja kazališnoj kritici i kazališnim kritiåarima.
Provjere naknadne nema, sve je trajalo dva sata ili otprilike toliko.

Ivo Lahman je barem pet puta pisao u dnevniku Novo doba o izvedbama
Nušiãevih komedija. Neke ålanke nije potpisao. Narodnog poslanika u razma-
ku od nekoliko godina razliåito je ocijenio. Komediji je 1923. našao dosta ma-
na, a 1927. je proglasio jednom od „najteatarskijih stvari". Mihajlo Milovano-
viã reÿiser je prve premijere Narodnog poslanika u Splitu i u svojem osvrtu
Lahman ne navodi njegovo ime, te ne govori o reÿiji. To nespominjanje reÿi-
sera i reÿije nije neka iznimka u splitskoj kazališnoj kritici do 1928. Zato je
Lahman pohvalio M. Milovanoviãa u ulozi Srete „Numere". Redatelju Posla-
nika iz 1927. Jovanu Gecu Lahman je zamjerio što je od komedije karaktera
na pozornici stvorio lakrdiju koja je izazvala, kako Nušiã voli kazati, „smejuri-
ju". Gec je tumaåio Sretu „Numeru".

Godine 1945. u razmaku od 15 dana splitsko kazalište dalo je dvije Nuši-
ãeve komedije. Dne 4. H. bijaše premijera Pokojnika, a 20. H. premijera Na-
rodnog poslanika, redatelj Ante Šoljak. U dnevniku Slobodna Dalmacija Šime
Vuåetiã je opširno prikazao obje premijere u dva ålanka, svaka predstava je
dobila svoj ålanak. Ålanci su morali biti napisani u duhu tadašnje politike i po-
litiåara, koji su u svemu traÿili ideologiju, i to „naprednu" ideologiju. U kritici
na Poslanika Vuåetiã se sjetio redatelja i njegove ÿurbe da što prije izaðe s
premijerom. Zbog toga se dogodilo da glumci nisu bolje uvjeÿbali „beogradski
dijalekt".

Pred åetvrtu premijeru Poslanika (bila je 3. H. 1953) u reÿiji Teje Tadiãa
D. Š. (vjerojatno Davor Šošiã) objavio je u Slobodnoj Dalmaciji 1. H. 1953.
ålanak Pred izvedbu Narodnog poslanika u kojemu se osvrnuo na premijeru iz
1945. i u kojoj je glumio epizodno lice, ulogu kafanskog momka. Spominje
redateljeva skraãivanja i mijenjanje teksta te svoðenje radnje u jednu jedinu
prostoriju. Scenograf R. Bunk tek je prilagodio „gotov materijal" iz kazališnog
skladišta.
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Åetvrta premijera Poslanika bila je u godini proslave devedesetgodišnjice
Nušiãeva roðenja. Stogodišnjica je proslavljena 1964. izvedbom Autobiografije
i Sumnjivog lica te izloÿbom Nušiãeva djela na splitskoj pozornici. Izloÿbu
plakata i fotografija organiziralo je kazalište, koje se tada sluÿbeno zvalo Na-
rodno kazalište. Prvi plakati su iz 1921.

Na kraju ovoga ålanka nije potrebno istaknuti Nušiãevu popularnost u
Splitu, ali je potrebno navesti barem jedan podatak koji govori o toj popular-
nosti. Jedino je jedan pisac u Splitu doÿivio izvedbu svojih devetnaest komada
u profesionalnom kazalištu. To je Branislav Nušiã.

1. Djela Branislava Nušiãa koja su jednom reÿirana na splitskoj kazališnoj sceni*

Naslov djela Redatelj Datum izvedbe Kazalište

Svet Mihajlo Milovanoviã 16. 11. 1921. Narodno pozorište za
Dalmaciju, Split

Obiåan åovek Mihajlo Milovanoviã 19. 2. 1922. Narodno pozorište za
Dalmaciju, Split

Svetski rat Rista Spiridonoviã 30. 9. 1923. Narodno pozorište za
Dalmaciju, Split

Velika nedelja Viktor A. Bek 7. 11. 1925 Narodno pozorište za
Dalmaciju, Split

Danak u krvi Zora Barloviã-Vuksan 4. 12. 1925. Narodno pozorište za
Dalmaciju, Split

Puåina Rade Pregarc 16. 6. 1927. Narodno pozorište za
Dalmaciju, Split

Mister Dolar Marko Fotez 6. 5. 1957. Narodno kazalište, Split
Autobiografija Slavko Midÿor 10. 3. 1964. Narodno kazalište, Split
Hajduci Sava Komnenoviã 7. 2. 1965. Djeåje kazalište

„Titovi mornari", Split
Analfabeta Sava Komnenoviã 3. 3. 1967. Djeåje kazalište

„Titovi mornari", Split

2. Djela Branislava Nušiãa koja su reÿirana dva puta na splitskoj kazališnoj sceni

Naslov djela Redatelj Datum izvedbe Kazalište

Knez od Semberije Mihajlo Milovanoviã 17. 10. 1921. Narodno pozorište za
Dalmaciju, Split

Knez Ivo od
Semberije

Zora Vuksan-Barloviã 27. 1. 1926. Narodno pozorište za
Dalmaciju, Split

Put oko sveta Jovan Jeremiã 14. 5. 1927. Narodno pozorište za
Dalmaciju, Split

Put oko siveta Marko Fotez 7. 11. 1963. Narodno kazalište, Split
Dr Ivo Pajiã 21. 2. 1950. Narodno kazalište, Split
Dr Teja Tadiã 12. 1. 1963. Narodno kazalište, Split
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3. Djela Branislava Nušiãa koja su reÿirana tri puta na splitskoj kazališnoj sceni

Naslov djela Redatelj Datum izvedbe Kazalište

Protekcija Mihajlo Milovanoviã 26. 9. 1922. Narodno pozorište za
Dalmaciju, Split

Protekcija Jovan Jeremiã 8. 4. 1927. Narodno pozorište za
Dalmaciju, Split

Protekcija Ante Šoljak 13. 12. 1947. Narodno kazalište, Split
Pokojnik Petar Matiã 10. 10. 1940. Hrvatsko narodno kazalište,

Split
Pokojnik Tomislav Tanhofer 4. 10. 1945. Hrvatsko narodno kazalište,

Split
Pokojnik Teja Tadiã 10. 2. 1962. Narodno kazalište, Split

4. Djela Branislava Nušiãa koja su reÿirana åetiri puta na splitskoj kazališnoj sceni

Naslov djela Redatelj Datum izvedbe Kazalište

Narodni poslanik Mihajlo Milovanoviã 10. 11. 1923. Narodno pozorište za
Dalmaciju, Split

Narodni poslanik Jovan Gec 19. 11. 1927. Narodno pozorište za
Dalmaciju, Split

Narodni poslanik Ante Šoljak 20. 10. 1945. Narodno kazalište, Split
Narodni poslanik Teja Tadiã 3. 10. 1953. Narodno kazalište, Split
Oÿalošãena porodica Slavko Midÿor 1. 2. 1935. Splitsko kazališno

društvo, Split
Oÿalošãena porodica Petar Matiã 2. 11. 1946. Narodno kazalište, Split
Oÿalošãena porodica Braslav Borozan 7. 1. 1961. Narodno kazalište, Split
Oÿalošãena porodica Teja Tadiã 10. 4. 1966. Narodno kazalište, Split
Sumnjivo lice Josip Petriåiã 25. 11. 1944. Kazalište narodnog

osloboðenja Dalmacije,
Split

Sumnjivo lice Ivo Pajiã 20. 11. 1948. Hrvatsko narodno
kazalište, Split

Sumnjivo lice Ante Jelaska 15. 11. 1964. Narodno kazalište, Split
Sumnjivo lice Sava Komnenoviã 18. 12. 1978. Djeåje kazalište

„Titovi mornari", Split
Gospoða ministarka Ivo Pajiã 13. 6. 1951. Narodno kazalište, Split
Gospoða ministarka Dragoljub Bednarski 7. 10. 1951. Narodno kazalište, Split
Gospoða ministarka Sava Komnenoviã 22. 3. 1958. Narodno kazalište, Split
Gospoða ministarka Sava Komnenoviã 20. 2. 1970. Djeåje kazalište

„Titovi mornari", Split
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IZVORI

Navedeni su na poåetku drugog poglavlja ovoga rada.
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UDC 792.01

Dragana Åoliã-Biqanovski

IDENTITET
NACIONALNOG POZORIŠTA

Pozorište je blago åoveåanstva i we-

govu istoriju ÿele i traÿe svi kul-

turni narodi. Pozorište je istorija

åoveka. Medio in vita in theatro sumus…

Sa razvojem pozorišta i åovek je po-

stajao poverqiviji prema åoveku.

(Svetislav Šumareviã:
Pozorište kod Srba)

Da bismo objasnili pojmove o kojima je reå, kao što su etniåki i
identitet, neophodno je bilo konsultovati reånike kao i relevantne
enciklopedije.

Termin etniåki prvobitno oznaåava neznaboÿaåki, jer su u sred-
wem veku nehrišãane i nejevreje nazivali latinskom reåi gentes, što
znaåi narodi. U savremenom smislu današwe znaåewe je narodni, naro-
donosni, svojstven narodu, poreklom iz naroda, u vezi s narodom. U po-
litiåkim enciklopedijama etniåki princip je objašwen u dva dela:

1. etniåke grupe: osnovne etniåke grupe su narod i nacija, dve raz-
liåite društvene tvorevine koje su nuÿna posledica odreðenog stupwa
razvitka, i sastavqene su od qudi istog ili sliånog porekla (osim
asimilovanih), jezika, obiåaja, tradicije i niza kulturno-istorijskih
karakteristika, po pravilu ali ne i nuÿno grupisane i teritorijali-
zovane. U ovom smislu pod etniåkom grupom se smatraju narodnosti, na-
rod, nacija, nacionalne mawine i grupe koje su etniåke a nisu dospele
do stupwa narodnosti. Proces nacionalnog ujediwewa i rešavawa na-
cionalnih pitawa razliåiti su u svim zemqama sveta — nacionalnim
ujediwewem ili preko jeziåko-kulturnih formi, koje su spoqašwi na-
åin izraÿavawa istog unutrašweg sadrÿaja, povezivawem razjediwenih
delova naroda u jedinstvenu ekonomsku, monetarnu, politiåku i kultur-
nu celinu (kao što je to sluåaj sa stvarawem Evropske unije), ili po-
sebnim naåinom stapawa velikog broja narodnih i nacionalnih pri-
padnosti u jednu novu zajednicu (kao što je to sluåaj u SAD/USA);

2. etniåki princip po meðunarodnom pravu je stvarawe i utvrðiva-
we granica izmeðu drÿava, a wegovo nepoštovawe je bilo åesto povod
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politiåke nestabilnosti u svetu, element koji izaziva ratove i nove
podele etniåkih granica.1

Isto vaÿi i za termin identiteta, jer ovde je reå o zakonu iden-
titeta. Svaki predmet jeste ono što jeste. Mišqewe i biãe nisu na-
åelno u koliziji veã identiåni, istovetni, samo su razliåiti naåini
pojavqivawa i shvatawa jedne jedinstvene supstance.2

Kada je reå o nacionalnom identitetu u pozorištu, u ovom radu
pokušavamo da ukaÿemo na tri nivoa tumaåewa teme koji povezuju pro-
šlost, sadašwost i moguãu buduãnost. Upravo pozorišni identitet
biãe izjednaåen sa faktorom etniåkih specifiånosti naroda koji uåe-
stvuju u formirawu evropskog i svetskog pozorišnog brenda. Vaqan
primer je ispitivawe i potvrðivawe u praksi devetnaestog, dvadesetog
i poåetkom dvadeset prvog veka u SAD i novim modelima ameriåkog po-
zorišta, koji se u svojstvu eksperimenta temeqe na etniåkim, nacio-
nalnim, rasnim, seksualnim i drugim razliåitostima identiteta. Ame-
riåko eksperimentalno pozorišno iskustvo reflektuje se i na dekon-
strukciju identiteta pozorišnog ÿivota savremenog makroorganizaci-
onog pozorišnog sistema Evrope.

U procesu tranzicije do integracije u novi svetski politiåki i
kulturni poredak vaÿno mesto i ulogu zauzimaju zemqe istoånog, jugo-
istoånog i balkanskog okruÿewa starog kontinenta. U ovom smislu vo-
ðena je debata na godišwem zasedawu Informal European Theatre Meeting-a
(IETM) u Zagrebu 1990. godine. Primeãeno je da se u Istoånoj Evropi
javqa novi kult trÿišta, obogotvoravawe trÿišnih sila koje, u stva-
ri, kako veli autor uvodnog izlagawa teatrolog dr Dragan Klaiã,3 veoma
malo pruÿaju pozorištu: komercijalizaciju i gubitak krepkosti i in-
telektualnog integriteta i hrabrosti. Kultura zavisnosti je prošla i s
wom i umetnici kao privilegovana elita. Na videlo izlazi nesposob-
nost za menaxerstvo i marketing, jer sve dok je drÿava mogla da obezbe-
di novac, inicijative za zaraðivawe su bile nepotrebne. Velikim na-
cionalnim institucijama je teško da se restrukturiraju i promene, a
nezavisno i eksperimentalno pozorište je u opasnosti da potpuno ne-
stane. Da bi ono prevazišlo sve probleme u procesu integracije u
Evropu, dr Klaiã predlaÿe da se unutar svake zemqe ponaosob usposta-
vi nova mreÿa solidarnosti i uzajamne pomoãi i saradwe kako zbog
novca, publike i politiåke patronaÿe ne bi prevagnuo razdor meðu po-
zorišnim stvaraocima.

* * *

Danas, u prvoj deceniji dvadeset prvog veka, parafrazirajuãi mi-
sao Ive Andriãa, dobitnika Nobelove nagrade, mogli bismo reãi da
„dekodirawe nacionalnog koda i identiteta, na prostorima Balkana,
jeste unošewe istine u dogaðaje prošlosti". Zašto? Moÿda zato jer su

146

1 Mala politiåka enciklopedija, Beograd, Savremena administracija, 1966.
2 Milan Vujaklija, Reånik stranih reåi i izraza, Beograd, Prosveta, 1955.
3 Dr Dragan Klaiã, Pozorište koje treba ponovo osmisliti, Izlagawe na zasedawu

Informal European Theatre Meeting, Zagreb, mart 1990. — Pozorište, br. 170, 1. ¢¡ 1990.



tokom dvadesetog veka na prostorima juÿnoslovenskih zemaqa Balkana
decenije potrošene na isticawe ali i potirawe, åak odricawe nacio-
nalnog i kulturnog identiteta. To dokazuje i åiwenica da nije uzalud
Jovan Sterija Popoviã 1854. saåinio „pozorje" Rodoqupci. U negativ-
nom kontekstu nacionalni identitet je prisutan u drugoj polovini
dvadesetog ali i u prvoj deceniji veka koji karakteriše tranzicija is-
toånoevropskih zemaqa i globalizacija sveta.

Davno je sve ovo iskusio u praksi i Milan Grol, svestrani pozo-
rišni stvaralac, tvorac Zakona o pozorištu, kritiåar, upravnik Na-
rodnog pozorišta u Beogradu, konceptant makro i mikro pozorišnog
sistema Kraqevine SHS i Kraqevine Jugoslavije.

Govoreãi 1921. o nacionalnoj drami u Hrvatskom narodnom kazali-
štu u Splitu, Milan Grol ukazuje na prirodno, sveto trojstvo drame
kao dela autora, glumca i publike istiåuãi da dobrog pozorišta u iz-
voðaåkom pa i tehniåkom smislu nema bez nacionalne drame, jer samo u
nacionalnoj drami glumaåka umetnost se razvija i napreduje: „A mater-
wi jezik je jedina puna klavijatura za glumaåku umetnost. Hoãete li, da-
kle, uopšte svoje pozorište, morate imati svoje glumce i svoju dramu,
na svom jeziku i iz svog podnebqa roðenu. I sami glumci koji su kadri
stvarati svet svoje sredine, biãe kadri s uspehom zamisliti i stvoriti
svet drugog podnebqa, drugog mentaliteta i druge kulture".4 I onda ka-
da sistematski analizira izvore glume na jugoslovenskim prostorima,
Grol naglašava da se tri narodna pozorišta u Beogradu, Zagrebu i No-
vom Sadu, prepliãu i ukrštaju svojim korenima u vremenu, u qudima i
naåinu kako su formirana, jer sto godina wihove nedeqive istorije
ide istom putawom razvoja. „Sva pozorišna delatnost kod Srba i kod
Hrvata dolazi istim putem i na isti naåin, i sve se u isto vreme —
šezdesetih godina devetnaestog veka — organizuje oko prvih stalnih
pozorišta u Beogradu, Zagrebu i Novom Sadu… kroz åitavih pola veka,
isti su glumci, i velikim delom isti pisci i prevodioci. Zahvaquju-
ãi toj ÿivoj razmeni, pozorišta obnavqala su u svojim malim sredina-
ma interesovawe publike, uzdizali polet glumaca i pisaca: Nema ni
jednog pozorišta koje nije što primilo od drugog i dalo što drugome…"5

Ali, u periodu izmeðu dva svetska rata bilo je i drugih umetnika,
stasalih kao i Grol na zapodnoevropskim iskustvima. Na primer, Mi-
lutin Åekiã tvrdio je da svaka epoha stvaralaca ima svoj pogled na
umetnost te tako i svako doba ima i svoje pozorište. Ali, tek onda ka-
da kod veãine pozorišnih qudi bude „ukoreweno jedno zdravo i kultur-
no shvatawe o sistemu umetniåkog rada na sceni i o velikim zadacima
nacionalnih pozorišta, kada se bude naåisto s tim, da u scensku umet-
nost — moÿda više nego i u jednu drugu — treba ulaziti sa temeqitije
studije i ozbiqnoga rada, kada budu struåna sprema i profesionalni
karakter rada zamenili amaterizam i diletantizam, tek tada se moÿe
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govoriti o trajnom i sistematskom napretku u scenskoj umetnosti kod
nas"(misli se na prostor Kraqevine SHS, prim. D. Å. B.).6

U ovom smislu i pozorišni istoriåar Svetislav Šumareviã, o
nacionalnom identitetu podvlaåi da je pozorište: „Nuÿna instituci-
ja za odbranu narodnosti od tuðinskih nasrtaja".7

Dramaturg, direktor Drame i u tri navrata upravnik Narodnog po-
zorišta u Beogradu, a jedno vreme i urednik Srpskog kwiÿevnog glasni-
ka Milan Prediã ostao je upamãen i kao vrstan pozorišni kritiåar u
kontinuitetu od 1908. do 1968. godine. Wegova kritiåarska zapaÿawa
o repertoaru Narodnog pozorišta izmeðu dva svetska rata pisana su
uglavnom za Srpski kwiÿevni glasnik. Dramski nacionalni repertoar
je tema Milana Prediãa u pregledu sezone 1927/28. Od originalnih do-
maãih dramskih tekstova koji ãe izvesno biti na sceni nacionalnog
teatra, Prediã spomiwe „B. Nušiãa sa svojom Opasnom igrom, dr B.
Nikolajeviãa sa beogradskom reminiscencijom iz starih dana, Dogoreli
krov i trilogija dr S. Prediãa, o našem politiåkom i društvenom
ÿivotu, Gospodin ministar. Dva nova imena u drami, osim prinove koja
je ujedno i nova nijansa pisca Protekcije." Kao reprize, ostaju Vojno-
viãeva Trilogija, Okrugliãeva Šokica „koja popuwava naš stari reper-
toar". Uz opasku da je domaãih pisaca više nego ikada Prediã beleÿi:
„Plima originala posledwih godina je tolika da se moÿemo nadati no-
vom imenu, ali je i amaterski i nepismeni deo vrlo zamašan. Naroåi-
to je velikog uticaja imao uspeh lakih narodnih stvari sa našom naci-
onalnom bojom, našim ÿargonom i postavqenih na intrizi koja uglav-
nom podseãa na g. Nušiãa, ili vrstu Glišiã — Veselinoviã — Ilija
Stanojeviã itd. Vodeãi se principom da ohrabri i još nevešte, ali
uvek one koji su zaista nešto videli i osetili, mada se oslawaju na
starije, Uprava Narodnog pozorišta ne moÿe dopustiti industriju Zo-
ne Zamfirove, Potere, Ðida i Dorãolskih poslova kao industriju koja je
za mnoge bez sumwe privlaåna kao prinosna."8

Åuveni glumac, rediteq i pedagog predratnog i poratnog srpskog
pozorišnog ÿivota, u åiju slavu savremena Mala cena Narodnog pozo-
rišta u Beogradu nosi ime, Radomir — Raša Plaoviã, davne 1930. go-
dine razmatra pitawe identiteta pozorišta u eseju Za naš dramski iz-
raz. Polazi od konstatacije da se o krizi domaãeg teatra åesto diskutuje
ali se ona pogrešno tumaåi. Ako predstavu okarakterišemo slabom, mi
to ne argumentujemo na pravi naåin. Jer, veli Plaoviã, uzrok slabe
predstave moÿe biti u neuspelom umetniåkom eksperimentu, u neuspe-
lom traÿewu novog i boqeg, dakle u rezultatu, „a jasno da u našem po-
zorištu postoji nešto što spreåava da glumci pokaÿu umetniåke spo-
sobnosti. Srÿ naše pozorišne krize, leÿi u problemu reÿije ali i u
problemu našeg dramskog izraza". Poznata je konstatacija da je pozo-
rište slika svoje sredine, no Plaoviã tvrdi da veza scene sa sredi-
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nom nije samo u spoqašwem, dekorativno-površinskom izgledu, „veã u
mnogo znaåajnijem duhu i naåinu igre jer svaka sredina, koja je imala
zašto sposobnosti, dala je sceni svoj naåin mišqewa, oseãawa, svoj
duh i upravo to je ono što je izgradilo svako pozorište, dalo mu liånu
boju po kojoj obiåni posmatraå vrlo lako pravi razliku izmeðu jednih i
drugih." Tragajuãi za odgovorima na pitawa po åemu se razlikujemo od
drugih: šta je to åime se identitet domaãeg pozorišta moÿe predstavi-
ti drugima i šta je to naše u momentu kada svim silama teÿimo da do-
stignemo zapadnoevropsku scenu, Plaoviã navodi da bismo najboqi bi-
li i najviše svoji unapreðujuãi domaãi dramski repertoar. Ali, doma-
ãi kwiÿevnici izbegavaju u delima sudbine naše sredine i „oni su
svojim delima dali boju i psihologiju Zapada, oåekujuãi da ãe zbog toga
biti boqe primqeni". Odlika pozorišta je u wegovoj neposrednoj vezi
sa gledalištem, sa publikom. Ta veza postoji samo u sadašwosti. U to-
me se ogleda samostalnost pozorišta, a istina na pozornici ako nije
proizašla iz neposrednog kontakta sa sredinom, laÿna je, tuða i nera-
zumqiva za savremenog gledaoca. Zato Plaoviã rad zakquåuje mišqu da
„naš domaãi gledalac pripada jednoj mladoj rasi, narodu koji tek ima
da zauzme svoje pravo mesto u istoriji åoveåanstva. Pored sve izopaåe-
nosti ÿivota, raznih uticaja velikih ukrštawa kultura, on je u i svojoj
suštini ostao romantiåan sa åistim oseãawima i pozitivnim verova-
wem. Od wega je daleko svaka perverzija mozga zapadnih kulturnih, veã
poluistrošenih sredina. On još ide za neposrednim, prirodnim, po-
nekad sirovim tragovima prošlih vremena."9 Pišuãi esej skoro pre
osam decenija Radomir Plaoviã kao da govori o prvoj deceniji HH¡ ve-
ka. Tridesetih godina prošlog, HH veka Plaoviã tvrdi da bez samo-
stalnog dramskog izraza, nema ni pozorišta a do svog pozorišta (koje
karakteriše prostore danas bivših jugoslovenskih zemaqa, prim. D. Å.
B.), ipak se mora stiãi. „I publika i jugoslovenski pisci, i glumci
na tome putu moraju biti zajedno". Pozivajuãi se upravo na citirani
rad Raše Plaoviãa 1937. Borivoje Jevtiã razmatra Balkanske dramske
moguãnosti.10 Tvrdeãi da je Zapad bio zainteresovan za jugoslovensku
dramsku baštinu, Jevtiã primera radi navodi sluåaj dr Gerharda Geze-
mana, profesora Karlovog univerziteta u Pragu, poznatog slaviste. Na-
ime, Gezeman je hteo da plasira jednu dramu na nemaåkim pozornicama,
no beše u nedoumici šta da odabere i šta je ono što karakteriše ju-
goslovensku psihu. Nušiã je Gezemanu zanimqiv, duhovit, voleo je da
gleda wegove komade i da im se smeje. Meðutim, to nije dovoqno karak-
teristiåno da bi se podvelo pod balkansku dramu. Sliånih komada ima
širom Evrope. Drugaåiji je osvrt na delo Bore Stankoviãa Koštana.
Ona je tipiåno balkanska. Osim toga, dostojna su divqewa dramski ma-
terijali koji tretiraju Karaðorða, Miloša, Omer-pašu Latasa ili fra-
tra Jukiãa: „To su veliki, oštri kontrasti, stihije koje se gromoglasno
sudaraju".11 Ovako je razmišqao nauånik Gezeman iznoseãi dokaze o po-
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znavawu narodne duše Balkana. Kao drugi primer, Jevtiã navodi napis
Pozorišne moguãnosti Balkana (Baklanische Theatermoglishkeiten) A. Štim-
ca,12 rediteqa i dramskog pisca koji 1937. godine za oktobarsku svesku
beogradskog åasopisa Les nouveaux Balkans, zastupa stvarawe balkanske
dramaturgije i balkanskog pozorišta koji bi se izdvojili od kulturnog
uticaja Zapadne Evrope — jer Štimac tvrdi da je upravo Balkan odi-
grao veliku ulogu u razvoju pozorišnog biãa još od stare tradicije
Gråke pa nadaqe. No, posle Prvog svetskog rata, Štimac zakquåuje da
je balkansko pozorište postalo zavisno od pozorišta na Zapadu. „Mi
smo postali prosti podraÿavaoci zapadne umetnosti, iako smo teÿili
stvarawu osobenog dramskog izraza, ali pitawe samostalne glumaåke
umetnosti na našim prostirima tako reãi nije ni zaået." Iznoseãi
neslagawe s konstatacijama Štimca, Borivoje Jevtiã se poziva na po-
menuti rad Raše Plaoviãa, Naš pozorišni problem, koji navodi opro-
bani domaãi rediteqski princip primewen u praksi reÿijom Kir Jawe
J. S. Popoviãa. Takoðe kao na argument, Jevtiã ukazuje na odrednicu
Pravilnika za Fond Viteškog Kraqa Aleksandra ¡ Ujediniteqa koji
od 1935. postoji pri Sarajevskom pozorištu gde unosi stavku da se iz
pomenutog fonda nagraðuju godišwe glumaåki i rediteqski napori
koji unapreðuju „speåifiåan oblik i izraz jugoslovenske glume i re-
ÿije".13

Povratak narodnim izvorima dramskih i pozorišnih napora zapo-
åiwe na prostorima Balkana veã sa programom Vuka Stefanoviãa Ka-
raxiãa u H¡H veku. Vuk je vizionar jednog novog Balkana i wegovih kul-
turnih moguãnosti, a preporod celog regiona nije se zaustavqao samo
na baštini Srbije, veã je Vuka interesovalo narodno bogatstvo svih
balkanskih naroda. Zato, problem balkanskih dramskih i pozorišnih
moguãnosti Borivoje Jevtiã, 1937, sagledava u duhu Vukovih ideja.

Ali, za novi pristup pozorištu u svetlosti evropskih kretawa
neophodna je strategija podmlaðenog kadrovskog menaxmenta, bez obzira
na narod, naciju ili etniåku pripadnost celokupnog regiona. Tek onda
se moÿe govoriti o „preobraÿaju duha dramske umetnosti".14

* * *

Dinamiånosti i aktuelnosti debatovawa o identitetu pozorišta i
o misiji nacionalnih teatara na prostorima jugoslovenskih zemaqa u
periodu izmeðu dva svetska rata, dokazuje i niz napisa od 1932. do 1934.
u beogradskom nedeqnom ilustrovanom åasopisu Pozorište.

O nacionalnom repertoaru Narodnog pozorišta, prevladava mi-
šqewe da ono treba odista da bude narodno. „Narodnim pozorištima
i jeste zadatak da konstruktivno saraðuju u izgradwi nacionalne kultu-
re… Drama beogradskog Narodnog pozorišta daje pet predstava od kojih
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13 B. Jevtiã, N. d., 111—117.
14 Borivoje Jevtiã, Za obnovu savremenog pozorišta, Politika, Beograd, 21. decem-
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su åetiri komadi domaãih autora, a svega je jedan komad stran… Naša
publika voli da gleda svoj ÿivot, da vidi svoje junake i sebe na daskama
pozorišta. Kraqeviã Marko u Sestri Leke Kapetana pozdravqen je
uvek burnim aplauzima…; Nušiãeva Gospoða ministarka i Miloševi-
ãev Jubilej nasmejaãe mnogo iskrenije nego neka tuða komedija sa tipo-
vima koji su åesto sasvim strani našoj sredini. I naša publika voli
zato nacionalnu politiku našeg Narodnog pozorišta…"15

Kada je u pitawu odnos domaãeg i stranog repertoara, mišqewe je
da „ako je razvijeno domaãe dramsko stvaralaštvo, odnos prema stranoj
drami treba da ide u korist domaãih dramskih pisaca. Ali prisutna je
i dilema."16 Šta treba, najzad, da odluåi u pogledu repertoarske poli-
tike? Da li odmeravawe drame prema kosmopolitskom, ili prema lo-
kalnom motivu?… Bez obzira da li je reå o domaãoj nacionalnoj ili
stranoj dramskoj produkciji, posledwu reå daje faktor publika i sam
åin izvoðewa pozorišne predstave. Ako inscenacija nadilazi lokalni
karakter (umetnošãu reÿije, glumaåkim izrazom, idejom, motivom dela
itd.), „iz lokalnog prenosi dramu u opšteåoveåansku misiju svakog po-
zorišta". Tako domaãa drama stiåe prednost nad stranom, a publika
razvija interes ka domaãem dramskom repertoaru. „Zato se u pravi åas
åini apel od strane publike: Volimo naše savremene domaãe pisce,
naroåito one koji svojim radom doprinose razvoju naše pozorišne
umetnosti".17 Drugaåiji je odnos prema operskom stvaralaštvu iako se
domaãi kompozitori oslawaju na inostrane uzore, jer muzika pripada
opštem civilizacijskom dobru. I onda kada ona nema samo nacionalni
akcent, u woj se moÿe naslutiti sveopšti narodni karakter. Zato, pu-
pularizacija i pojava radija, kao medija, igra znaåajnu ulogu. Muziåki
prenosi koncertnih izvoðewa uklawaju i brišu granice meðu naro-
dima. U svemu tome se ogleda pozitivan multinacionalni efekat umet-
nosti.

Takoðe, rasprave su voðene u okviru tema indikativnih naslova:
Napredna i konzervativna pozornica; Za savremene domaãe dramske pisce!;
Za åime teÿi moderna domaãa drama?; Savremeni pojam nacionalne drame,
ili pak u åemu se ogleda Prestiÿ pozorišne uprave.

Kada je reå o „naprednom ili konzervativnom", domaãe pozorište
je takoreãi na pola puta: „Wegova sredwa linija, omoguãuje i jedno i
drugo, u odsustvu jakih privatnih pozorišta, koja mogu da se utrkuju bi-
lo u jednom bilo u drugom pravcu. Konzervativna strana naše pozorni-
ce, teÿi za aktuelnim i savremenim izrazom, a napredna strana zaosta-
je samo usled formalnih razloga, a mawe zbog moguãnosti koju domaãa
dramska produkcija pruÿa."18 U potrazi za odgovorom na konstantno po-
navqano pitawe, koje ãe se, moÿda, modernim teatrolozima danas uåi-
niti prevaziðenim: Za åim teÿi moderna domaãa drama? (misli se na
prostor Kraqevine Jugoslavije, prim. D. Å. B.) uredništvo åasopisa
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15 Pozorište, nedeqni ilustrovani åasopis, br. 19, Beograd, 16—21. februar 1932.
16 Pozorište, br. 17, Beograd, 26. decembar 1933.
17 Pozorište, br. 26, Beograd, 27. februar 1934.
18 Pozorište, br. 23, Beograd, 6. februar 1934.



Pozorište odgovara: „Ona teÿi na prvom mestu, da pobije mišqewe da
domaãi pisci, bilo stari ili novi, ne poznaju dovoqno scensku dram-
sku potku. Novi pisci u Beogradu, Zagrebu i Qubqani koji su se veã
afirmirali, dokazali su na zadovoqstvo, da vešto i talentovano rukuju
scenskim sklopom pozorišnog dela. Novi su pisci kwiÿevnom inte-
ligencijom savladali sve nedostatke i poveli domaãu dramu napred.
Osim tehniåkog sazrevawa, drugi vaÿan element je psihološki. To je
obrt u obradi dramskih motiva, originalno postavqenih i åesto puta
vrlo smelih."

Veoma savremeno, u duhu zbivawa posledwih decenija dvadesetog
veka, deluju rasprave o pojmu nacionalne drame i pojmu pozorišne
uprave. Kada je reå o nacionalnom, kako u prošlosti tako i danas, sma-
tralo se da je samo ona domaãa drama nacionalna koja obraðuje patriot-
ske motive. Ali, nacionalna drama je sve ono što je umetniåki izraslo
„na ÿivotnom terenu jednog naroda. Reå nacionalan treba razlikovati
od reåi nacionalistiåki. Po prvom pojmu i najveãi svetski dramati-
åari su svojina jedne nacionalnosti. Nacionalni repertoar je sav do-
maãi repertoar. Nacionalna drama je svaka drama ponikla na domaãem
terenu, od domaãeg pisca",19 što znaåi da domaãa drama nije samo ona
koja tretira lokalno patriotske motive, veã je pojam nacionalne drame
mnogo dubqi i širi pojam od svega toga i u sluÿbi je pre svega umet-
niåke misije domaãeg teatra.

Kada je reå o upravi nacionalnih teatara, pre svega treba misliti
na glumce i pozorišne struåwake koji samo udruÿeni åine jednu neras-
kidivu celinu. Åeste promene pozorišnih uprava nisu dobre ni u jed-
noj sredini: „Pozorište kao nacionalni i umetniåki dom, treba da je
mamac i ÿiÿa svih duhovnih stremqewa jednog naroda, sredine, dru-
štva. Ono oko sebe okupqa kwiÿevne, umetniåke i kulturne krugove,
koji svojom blizinom åine opštu pozorišnu atmosferu. Jedno je biti
upravnik, drugo direktor drame ili opere, treãe reÿiser ili tehniåki
šef. Upravnik je vrhovni naredbodavac åitavom umetniåkom resoru i
wegove su disciplinske i administrativno finansijske direktive. Ali
wegovi umetniåki šefovi snose odgovornost za celokupni scenski rad
u toku sezone".20

* * *

Izmeðu dva svetska rata u Kraqevini Jugoslaviji karijeru zapoåi-
wu i mladi pozorišni poslenici i kritiåari, pristalice leviåar-
skog pokreta. Na poåetku karijere oni oštro kritikuju nacionalni re-
pertoar Narodnog pozorišta u Beogradu, nazivajuãi pojedine predstave
nazadnim. Buntovniåki zastupaju novu ideologiju u kojoj posle 1945. i
stvarawa komunistiåke Jugoslavije zauzimaju veoma vaÿne pozicije u
kulturnom i teatarskom ÿivotu zemqe. Iz grupe tzv. „naprednih", poto-
wih upravniåkih i kritiåarskih pera, primera radi spomiwemo Veli-
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20 Pozorište, br. 34, Beograd, 12. maj 1934.



bora Gligoriãa, koji odmah po završetku Drugog svetskog rata objavquje
zbirku pozorišnih kritika nastalih i štampanih u periodu od 1930.
do 1941. godine „pod vrlo teškim okolnostima". Godine 1930. Gligo-
riã ukazuje na krizu jugoslovenskog pozorišta pravdajuãi je opštom te-
atarskom krizom u svetu. „No, dok se u drugim sredinama pokazuju napo-
ri da se podigne pozorišni duh i dok u nekim zemqama je pozorište
doÿivelo najvišu umetniåku zrelost, kod nas se vratilo pola veka una-
zad, bez veze sa znaåajnim kulturnim dogaðajima sveta i bez radikalni-
jeg dodira sa ÿivotom koji se zbiva oko wega", veli Gligoriã.21 Ipak,
priznaje da se u svim pozorištima mnogo radi ali taj rad je bez zanosa
i poÿrtvovawa, samo je puka marqivost. Sve ovo se ogleda u pozori-
šnoj politici uprave, reÿije i glume. Upravnici pozorišta indolen-
ciju pravdaju preteÿnom paÿwom za nacionalnim repertoarom i muko-
trpnim nastojawem da se stvara domaãa dramaturgija, jer je moderni
evropski repertoar nepristupaåan širim slojevima publike. „Pozori-
šne uprave htele su da opravdaju ono 'narodno' u nazivu, pa su pazile da
im repertoar bude zastupqen domaãim, originalnm delima. Ne našav-
ši prave pisce i komediografe, one su ih pozajmqivale iz kwiÿevno-
sti, pokušavajuãi da pesnike i prozne pisce zbliÿe sa pozornicom…
Ne spremaju se qudi za upravu pozorišta, ne šaqu se u inostranstvo.
Ne uviða se koliko je odgovoran poloÿaj pozorišta u vaspitavawu jav-
nosti, koliko je pozorište vaÿan faktor u odrÿavawu duhovnih veza
sa inostranstvom."22 Uporeðujuãi domaãu i inostranu zapadnoevropsku
scenu, Velibor Gligoriã sklon je preterivawima i ne uvek relevant-
nim primedbama. Jer, kada je u pitawu jugoslovenska meðuratna praksa,
wegovi iskazi ne odgovaraju pukoj istini. Taåno je da moderni teatar
zahteva struåne qude, ne samo administrativne direktore nego qude ko-
ji su obrazovani na velikim pozornicama, koji su detaqno upoznati sa
pozorišnom tehnikom. Gligoriã iznosi sud sa kojim ne moÿemo biti
saglasni, bar kada je reå o Narodnom pozorištu u Beogradu, jer piše:
„Kod nas su pozorišta obiåno vodili pozorišni amateri, qudi pokat-
kad iz nastavniåkih redova koji su postajali pozorišni struåwaci ti-
me što su pisali pozorišne recenzije po åasopisima i dnevnim li-
stovima."23

Takoðe, Gligoriã tvrdi da se pozorišni ÿivot u „staroj i nazad-
noj" Kraqevini Jugoslaviji razvijao pod velikom policijskom prismo-
trom, a cenzura se najviše ispoqavala u pozorišnim recenzijama mla-
dih „naprednih" kritiåara. „Zato se moralo dovijati i pronalaziti
naåine kako doskoåiti cenzuri. Cenzura je brisala vlastima neugodna
mesta, a naåin i veliåina brisawa zavisili su od stawa u politiåkom
ÿivotu. Cenzura je naroåito brutalno sekla posle Obznane i drÿavnog
udara Aleksandra Karaðorðeviãa od 1929. godine".24
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22 Isto, 10—11.
23 Isto, 9.
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Problematici identiteta nacionalnog teatra i oÿivqavawu zabo-
ravqene dramske klasike na scenama Hrvatske u periodu dva svetska ra-
ta ali i u periodu druge polovine dvadesetog veka, posveãuje svoja tea-
trološka razmatrawa i dr Marko Fotez, rediteq bivših jugosloven-
skih prostora. U eseju Naša klasika na suvremenoj sceni, Fotez polazi
od kquånog pitawa: Šta je to u domaãoj klasici åime ona izaziva inte-
res za scenskim postavkama i kojim je to dramaturško-artistiåkim
sredstvima rediteqi revitalizuju? Zato, Fotez na osnovu bogatog i
plodnog rediteqskog iskustva pre svega smatra da pri oÿivqavawu,
osavremewivawu i modernizovawu ali i otkrivawu zaboravqene dram-
ske hrvatske baštine je osnovno: „proniknuti u wihov duh i taj duh ob-
javiti, objasniti, predstaviti današwem gledaocu. Pogodnom igrom
rijeåi: taj stari duh izraziti suvremenim dahom. Putova do takvih
predstava ima mnogo, ali ciq je neumitno jedan: da u predstavi oÿivi,
zavlada, zasja ono što je u tim djelima vanvremensko, boqe reãi svevre-
mensko i trajno-qudsko — i zbog åega su i uvršãena u klasiku te traju
i danas".25 Na tim putevima po Marku Fotezu bitna su tri elementa: je-
zik, inscenacija i stil igre. Upravo, po jeziku klasiåna domaãa dela
su neiscrpan rudnik novih saznawa, „studioznih ponirawa u slojevi-
tost pojedinih historijskih razdobqa u raznim hrvatskim pokrajinama
i ovi su govori i bujno vrelo iz kojeg teku kaskade i nad kojima pršte
vatrometi hrvatskog jeziånog bogatstva".26 Kada objašwava šta je iden-
titet teatra kroz stil igre, Fotez definiše „duh predstave". O tradi-
ciji kroz istoriju hrvatskog kazališnog prostora tako kaÿe: „Od Stje-
pana Miletiãa, znaåi od kraja H¡H stoqeãa, do danas na našim scena-
ma oÿivqen je priliåan broj djela iz naše klasike. Prelomna je bila
1938. godina kada je u Hrvatskom narodnom kazalištu uskrsnuo Drÿiãev
Dundo Maroje. U posqedwa tri desetqeãa otkriveno je više od dvadese-
tak naših klasiånih drama i komedija vjerojatno ih ima još toliko ko-
je bi trebalo uskrsnuti i otkriti. Dovoqno je naglasiti wihov broj, u
vezi s kojim bi se moglo parafrazirati Miroslava Krleÿu, da mnogo
više nemaju ni mnogo veãi narodi od hrvatskoga".27

* * *

Danas, ujediwewem Evrope, neizbeÿnim i nezaustavivim proce-
som, nazvati se zaista Evropqaninom znaåilo bi permanentno razviti
oseãawe prema etniåkim, lingvistiåkim i drugim mawinama, prema
wihovom kulturnom predstavqawu i umetniåkom izrazu. Samo tako po-
zorište svoju misiju ugraðuje i utemequje u edukativnu komponentu ce-
log kontinenta. Osnovna sredstva za postizawe ovih ciqeva su anima-
cija i stvarawe publike novoga milenijuma. Izgraðivawem åitavog si-
stema vrednosti koji moÿe da poåiva na razvoju mreÿe umetniåkog
školstva, turneja, festivala, koprodukcija ili pak protoka informa-
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cija i odbrade struånorelevantnih podataka, neminovno dovodi i do
osnivawa foruma prijateqstva, razumevawa, umetniåkog preplitawa kul-
tura i obogaãivawa.28 Parafrazirajuãi pisca i teatrologa Ronalda Har-
vuda, svet zaista postaje globalno selo a „ceo svet jedna velika pozor-
nica", prepuna nadgraðenih sistema, pristupa, varijanti, boja, oblika
i prostora u kojima svaki umetnik i predavaå u okviru svojih intereso-
vawa nalazi „mesto pod suncem".

Šta je danas obaveza Narodnog pozorišta u Beogradu i cele mreÿe
narodnih pozorišta u Srbiji zarad oåuvawa svoga identiteta, u vreme
burnih i teških istorijskih vremena? Nije lako odgovoriti. Moÿda bi
u tom smislu pomogle reåi Jovana Ãirilova koji kao da dopisuje i pri-
ziva duh prošlosti u liku i delu samog Milana Grola: „Ono što je si-
gurno, to je da Narodno pozorište, kao deo svoje tradicije, ima obavezu
da neguje našu i stranu klasiku, na poåetku novog veka i milenijuma u
idiomu savremenih estetskih svetskih tendencija sa našim domaãim
bojama".29

A da svaki jezik ima svoju samorodnu logiku i da jezik ima duÿi
vek od svakog pojedinca koji se wime sluÿi (pa åak i poseban pozori-
šni jezik jednog regiona, prim. D. Å. B.), da jezik u kulturi jedne zajed-
nice najadekvatnije otkriva kakav je wen identitet, kakvi su kvaliteti
i svojstva jednog naroda, svedoåi i NIN-ova nagrada za 2005. godinu
dodeqena delu Semoq zemqa Mira Vuksanoviãa. Junak nagraðenog roma-
na upravo je — JEZIK.
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UDC 792:791

Zoran Ðeriã

POZORIŠTE I FILM

Od Edisonovog „kinematografskog pozorišta" do
„pozorišta u konzervi" Marsela Pawola i Saše Gitrija

Predstavnici drevnih umetnosti, poput pozorišne, u poåetku su
se opirali novoj, najmlaðoj, filmskoj, koja je sve više postajala i naj-
dominantnija (u smislu: najekspanzivnija, najatraktivnija, pa i najpo-
pularnija) umetnost HH veka, a onda su se poåeli u wu ukquåivati, uno-
seãi u film pojedine karakteristike iz drugih prostornih, odnosno
vremenskih umetnosti i veština.

Film se razvijao u dva toka, kasnije i ÿanra: u dokumentarnom i
igranom. U tom drugom, fikcionalnom, oslawao se na kwiÿevnost i
pozorište, u tolikoj meri da je izgledalo, da je skoro sve što je napi-
sano u Zapadnoj Evropi, od renesanse do 1900. godine, postalo „plen"
filmskih adaptacija pod opštim nazivom film d'art (Dejvid A. Kuk /
David A. Cook). Od Sofokla, i wegovih tragedija, preko Šekspira
(Shakespeare), Getea (Goethe), sina i oca Dima (Dumas), Viktora Igoa
(Hugo), Balzaka (Balzac), do Anatola Fransa (France) i Henrika Sjenkje-
viåa (Sienkiewicz). Naravno, i åitav niz drugih, mawe znanih pisaca i
wihovih dela.

Prvi koji je prikazivao tzv. filmovani teatar bio je Viqem Dik-
son (William Kenedy Laurie Dickson), Englez koji je roðen u Francuskoj,
1880. iselio se u Ameriku i tu ÿiveo do 1900. godine, da bi se potom
vratio u Englesku i tu umro, negde oko 1935. godine. Bio je elektriåar
kod Edisona (Thomas Alva Edison), onda je vodio „laboratoriju ÿivih
fotografija", a izmeðu 1893. i 1894. godine, u primitivnom ateqeu
„Black Maria"1 reÿirao je i snimio oko 60 filmova, po 17 minuta tra-
jawa. Iako su Diksonove snimqene trake bile tek nagoveštaji „pravog"
filma, u wegovim postupcima bilo je puno onoga što je znaåajno za na-
šu temu. On je bio prvi koji je angaÿovao umetnike iz pozorišta, od-
nosno varijetea, snimajuãi wihove veã poznate taåke, istovremeno re-
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bi glumci uvek bili dobro osvetqeni. Crna pozadina je bila praktiåno nevidqiva,
isticali su se samo likovi glumaca.



klamirajuãi se wihovim imenima, što je, kako su primetili prvi
istoriåari filma, najavilo buduãu vladavinu filmskih zvezda.

„Za svoju prvu veliku dramu", primetio je Ÿorÿ Sadul (Georges
Sadoul), jedan od najistaknutijih istoriåara filma, „filmska je umjet-
nost odabrala, kao nekoã i kazališna umjetnost — muku Kristovu: La
Passion du Christ".2 Sadul pretpostavqa da je firma braãe Limijer na-
ruåila od svog snimateqa da snimi tzv. pasionske igre u Horÿicama, u
Åeškoj, „tako se desilo da je prva znatnija dramska realizacija u fil-
mu uistinu bila registracija baštine sredwovekovnog kazališta".3

Pored ovog filma, uz veã pomenute Diksonove, odnosno Edisonove
filmove, bilo je i drugih ranih pokušaja snimawa teatra, ali ih je ma-
lo saåuvano,4 tako da je Ÿorÿu Melijesu (Georges Méliès, 1861—1938)
pripala poåasna uloga tvorca filmskog teatra. I sam Melijes, smatrao
je za svoju najveãu zaslugu to što je „uputio film na sjajni put teatra".
Upravo zato, Sadul, u svojoj Istoriji filmske umetnosti, u naslov po-
glavqa posveãenog Melijesu, stavqa reå „predstave".

Pre nego što se poåeo baviti filmom, Melijes je vodio malo po-
zorište u kom su nastupali iluzionisti (maðioniåari), što je i sam
bio. Kako je prisustvovao prvoj bioskopskoj predstavi, koju su braãa
Limijer priredila u Parizu, oduševio se onim što je video i ubrzo
nabavio projekcioni aparat (koji je istovremeno i snimao filmove).
Tako je poåeo sa snimawem filmova. Do 1897. godine ih je snimao u
svom pozorištu, a potom u studiju koji je izgradio u Montreju, tada pa-
riškom predgraðu.

Nije, dakle, sluåajno Melijes u svojim filmovima koristio pozo-
rište, odnosno veãinu sredstava koja su bila sastavni deo pozorišne
predstave: scenario, glumci, kostimi, maska, dekor, mašinerija, pode-
la na prizore i åinove (Sadul). Novi medij je traÿio prilagoðavawe.
Pošto je film bio nem, Melijes je bio prinuðen da smisli nov naåin
glume: „U toj igri, mada to nije bila baš pantomima, bilo je ipak po-
nešto patetike i gestikulacije, jer je zahtijevala vrlo mnogo mimike, a
vrlo malo izraÿaja lica".5 Pozorišna mašinerija je sve više zamewi-
vana trikovima. I upravo to postaje ono po åemu je Melijes bio poznat:
„Taj specijalist za trikove na pozornici postao je specijalist za tri-
kove na ekranu".6

Kombinujuãi pozorišni dekor sa oslikanim platnima, nalik onim
u fotografskim ateqeima, Melijes uvodi u film kulise, makete, mode-
le, rekvizite. Wegov studio za filmska snimawa bio je „kombinacija
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5 Isto, 29.
6 Isto, 28.



fotografskog atelijera (jer je sliåno ureðen) i kazališne pozornice
(od koje je uzeo mašineriju)".7 Film Pepequga (Cendrillon, 1899), nije
ništa drugo nego filmovana istoimena predstava, prethodno izvoðena
u wegovom pozorištu, sa istim glumcima, kostimima i dekorom. Kao i
predstava, i film se završavao defileom, baletom i apoteozom (Sa-
dul). Åak i najuspešniji i najuticajniji Melijesov film, Putovawe na
Mesec (Le Voyage dans la Lune, 1902), koji je bio slobodna adaptacija
romana Ÿila Verna (Jules Verne) i H. X. Velsa (H. G. Wells), „u velikoj
meri podseãa na fotografisanu pozorišnu predstavu".8

Do kraja svoje filmske karijere Melijes je ostao veran svojoj este-
tici, iako je to, u osnovi, bila pozorišna estetika, u novom mediju
ona postaje „estetika filmovanog teatra". U wegovim filmovima „ni-
šta se ne dogaða kao u ÿivotu, veã sve onako kao u teatru" (Sadul), što
mu je omoguãilo „da stvara fantastiåan svijet, poetski i pun draÿi,
imaginaran i bezazlen".9

Veã u prvoj deceniji svog ÿivota filmska umetnost zapada u krizu.
Pored drugih razloga za prazne kinematografe i propadawe wihovih
vlasnika, naglašavana je „kriza sadrÿaja". Kako su brojni angaÿovani
scenaristi najåešãe samo plagirali poznata dela, producenti su se
ponovo okrenuli pozorištu i wegovom repertoaru. „Film je traÿio u
kazalištu i literaturi vrijedne teme, kako bi se izvukao iz svog zaåa-
ranog kruga i privukao u kinematografske dvorane i sajamske dašåare
publiku koja ima novaca."10

U tome je najviše uspevalo Udruÿewe za umetniåki film (Société
Film d'Art), malo društvo za filmsku produkciju, koje su osnovala bra-
ãa Lafit (Lafitte) 1908. godine, kako bi prenosili slavne pozorišne
komade na filmsko platno. Naruåivali su originalne scenarije od naj-
poznatijih francuskih kwiÿevnika, poput Anatola Fransa, Ÿila Le-
metra (Jules Lemaitre), Anrija Lavdana (Lavedan), Vitorena Sardua (Sar-
dou) i Edmona Rostana (Rostand). Film d'Art je angaÿovao prvake Fran-
cuske komedije (Comédie Française), kao što su Sara Bernar (Sarah Bern-
hardt) i Alber Lamber (Albert Lambert), koji tako postaju i prve film-
ske zvezde, jer su do tada glumci u filmovima bili uglavnom anonimni.

Uspeh su postigli veã svojim prvim filmom, Ubistvo vojvode od
Giza (L'Assassinat du duc de Guise, 1908), po Lavdanovom scenariju, u re-
ÿiji Šarla le Barÿija (Le Bargy) i Andrea Kalmeta (Calmettes). Muzi-
ku je napisao Sen-Sans (Saint-Saëns), a glumili su Le Barÿi, Lamber,
Gabriela Roben (Gabrielle Robinne) i Berta Bovi (Berthe Bovy). Taj uspeh
nisu ponovili sa drugim filmovima, ali su, do pojave zvuånog filma,
imali velik ugled i uticaj, pa i mnogo imitatora, ne samo u Francu-
skoj, nego i u Italiji, Velikoj Britaniji, Nemaåkoj, Danskoj, kao i u
SAD. „Pomama za opširnim adaptacijama 'klasiånih' romana i drama
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— rasprostrla se širom Evrope, gušeãi eksperiment na filmu i vra-
ãajuãi novi filmski medij kwiÿevnom pravoverju prethodnog veka".11

Dugometraÿni filmovi, koji su se uskoro pojavili, mnogo više
nego filmovi od jedne rolne, postali su pogodniji za adaptaciju roma-
na i pozorišnih komada.

Dejvid Vork Grifit (David Wark Griffith, 1875—1948), prvi veliki
majstor filmske tehnike, bio je, istovremeno, i prvi poeta filma.
„Narativna sredstva viktorijanskih romana", tvrdi Dejvid A. Kuk, po-
sluÿila su Grifitu „kao model za inovacije". Pored toga, Grifit je
„kombinovao sopstvene analogije izmeðu dramsko-romansijerskih i ki-
nematografskih modela naracije"12 i pretapao ih u vizuelni jezik nara-
cije, tj. u film. Pre nego što je snimio svoje najveãe filmove, Raðawe
jedne nacije (Birth of a Nation, 1915), Netrpeqivost (Intolerance, 1916) i
Slomqeni cvetovi (Broken Blossoms, 1919), Grifit je adaptirao dela
Šekspira, Poa (Edgar Allan Poe), Tenisona (Tennyson), Brauninga (Brown-
ing), Mopasana (Maupassant), Dikensa (Dickens), Xeka Londona (Jack Lon-
don) i Tolstoja (Lev Nikolaeviå Tolstoö). Prvi film o kome je obja-
vqen prikaz u listu New York Times bila je Grifitova filmska verzija
Brauningove dramske poeme Pippa Passes iz 1909. godine. Poeziji se
vratio 1914. godine, filmom Griÿa savesti (The Avenging Conscience), u
kom je adaptirao poemu Edgara Alana Poa, The Tell-Tale Heart. Film Ra-
ðawe jedne nacije nastao je na osnovu romana Åovek iz klana (The Clans-
man), Tomasa E. Diksona (Thomas E. Dixon). Iako osredweg kvaliteta,
roman je postao bestseler, a potom je adaptiran za pozorište. Najambi-
ciozniji, po oceni ameriåke kritike, i najveãi Grifitov film, Netr-
peqivost, „epska liturgija", po reåima Ajrisa Berija (Iris Barry), nosio
je, kao lajtmotiv, stih Volta Vitmena (Walt Whitman): „Iz kolevke koja
se bez prestanka quqa…". I posledwi Grifitov film, Borba (The Bat-
tle, 1931), nastao je kao adaptacija romana, ovog puta Zolinog (Émile Zo-
la) Pijanca (L'Assommoir). Iako je zamišqen da bude „prvo remek-delo
zvuånog doba na filmu", nije to bio, ali je ostao kao posledwe film-
sko svedoåanstvo nekadašweg „Šekspira filmskog platna".

I Sesil B. de Mil (Cecil B. de Mille, 1881—1959), kao i Grifit,
„uåio je na pozorišnoj melodramskoj tradiciji".13 Wegovi rani fil-
movi su bili prepuni mizanscena. Proslavio se adaptacijom pozori-
šnog komada Karmen (Carmen, 1915).

U Nemaåkoj je 1912. godine osnovan Autorenfilm („film slavnog au-
tora"). Sledeãe godine slavni pozorišni rediteq Maks Rajnhart (Max
Reinhardt, 1873—1943) filmovao je pozorišne komade Noã u Veneciji
(Die Venezianische Nacht) i Ostrvo mrtvih (Die Insel der Serligen) a pe-
snik i dramski pisac Hugo fon Hofmanstal (Hugo von Hofmannsthal)
napisao „komad snova", Åudna devojka (Das fremde Mädchen), prvi ozbiq-
ni nemaåki dugometraÿni film sa natprirodnim kao temom. Iste go-
dine je Stelan Rije (Stellan Rye) snimio film Praški student (Der
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Student von Prag), po legendama o Faustu u delima E. T. A. Hofmana
(Hofmann), E. A. Poa i Oskara Vajlda (Oscar Wilde).

Veliki ruski pozorišni rediteq, Vsevolod Mejerhoqd (Meerholüd,
1893—1940), imao je dva izleta u film: adaptirao je roman Oskara Vajl-
da, Slika Dorijana Greja (The Picture of Dorian Gray, 1915), kao i roman
Stanislava Pšibiševskog, Snaÿan åovek (Silünœö åelovek, 1917). Ovi
filmovi, kako je to zabeleÿeno u filmskoj istoriji, „poseduju jedin-
stvenu kinematografsku koncepciju mizanscena".14

Wegov „uåenik", jedan od pionirskih genija savremenog filma,
Sergej Mihailoviå Ejzenštejn (Çözenšteön, 1898—1948), došao je u
film iz pozorišta: bio je najpre scenograf, potom i rediteq u mo-
skovskom Proletkult pozorištu. Tu je imao priliku da sluša predava-
wa Konstantina Stanislavskog (1863—1938), u svetu åuvenog ruskog po-
zorišnog rediteqa; mada nije potpao pod uticaj wegovog naturalizma,
bliÿe mu je bilo Mejerhoqdovo zalagawe za stilizovano i neverbalno
pozorište, sa elementima pantomime, akrobatike i cirkuskog spekta-
kla, kao i komedije dell'arte. Uz Mejerhoqdov rigorozni „biomehaniåki"
sistem, naizgled paradoksalno, išle su improvizacije. Najboqi pri-
mer upravo je Ejzenštejnova prva scenska produkcija, 1923. godine —
Kola mudrosti — dvoja ludosti, adaptacija dela dramskog pisca Alek-
sandra Ostrovskog (1823—1886), koju je organizovao kao seriju atrakci-
ja. Veã sledeãe godine upustio se u filmsku avanturu — snimio je, po
naruxbini, film Štrajk (Staška, 1924), koji je prepun grotesknih i
cirkuskih elemenata iz wegovih predstava.

Xon Ford (John Ford, 1895—1973) je, takoðe, uradio nekoliko adap-
tacija pozorišnih komada: Marija Stjuart (Mary of Scotland, 1936), po
drami Maksvela Andersona (Anderson), Plug i zvezde (The Plough and the
Stars, 1936), po istoimenoj drami Šona O'Kejsija (O'Casey) i adaptaci-
ju komada Juxina O'Nila (O'Neill), Dugo putovawe u noã (The Long Voyage
Home, 1940).

Alfred Hiåkok (Alfred Hitchcock, 1899—1980) je snimio triler Ubi-
stvo (Murder, 1930), koji je adaptacija komada Helen Simpson (Simpson)
i Klemens Dejn (Dane). Potom je snimio filmsku verziju komada Kem-
bela Diksona (Dixon), Tajni agent (Secret Agent, 1936). Wegov prvi
film u koloru, Konopac (Rope, 1948), adaptacija je komada Patrika Ha-
miltona (Hamilton). Film Pozovi M radi ubistva (Dial M for Murder,
1953), „ingeniozna je adaptacija pozorišnog komada filmovanog u ko-
loru i 3-D".15

Xorx Cukor (Georges Cukor, 1899—1983) je u Holivud došao sa
Brodveja. Jedan od wegovih najzapaÿenijih filmova, Plinska svetlost
(Gaslight, 1944), rimejk je britanske verzije komada Patrika Hamiltona
(iz 1940).

Filmski rediteq Vilijam Vajler (William Wyler, 1902—1981), va-
ÿio je za odliånog adaptatora tuðih dela (Dejvid A. Kuk). Zapaÿena su
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wegove adaptacije komada Lilijan Helman (Lilian Hellman), The Chil-
dren's Hour, koji je filmovao pod imenom Ta trojka (These Three, 1936),
odnosno komada Sidnija Kingslija (Kingsly), Slepa ulica (Dead End,
1937), po scenariju Lilijan Helman i još jedne adaptacije wenog koma-
da, ali ovog puta Male lisice (Little Foxes, 1941).

Prebegavši iz Nemaåke u Francusku, Fric Lang (Fritz Lang, 1890—
1976) je 1934. godine snimio filmsku adaptaciju komada Ferenca Mol-
nara (Molnàr) Liliom.

Francuski pesnik i dramski pisac, Ÿan Kokto (Jean Cocteau, 1889—
1963), snimio je film Krv pesnika (Le Sang d'une poete, 1930).

Glumac i dramski pisac, Saša Gitri (Sacha Guitry, 1885—1957),
smatrao je film naåinom za konzervirawe sopstvenih predstava i ulo-
ga. Wegovo najznaåajnije filmsko dostignuãe je Roman varalice (Le Ro-
man d'un tricheur, 1936).

Još jedan francuski dramski pisac, Marsel Pawol (Marcel Pagnol,
1895—1974), posvetio se filmu. Sagradio je sopstveni filmski studio,
kako bi svoje pozorišne komade pretvorio u filmove. On je bio zago-
vornik tzv. konzerviranog pozorišta, ili „pozorišta u kutiji". Sni-
mio je trilogiju: Marijus (Marius) koju je reÿirao Aleksandar Korda
(Korda) 1931, Fani (Fanny) koju je reÿirao Mark Elegre (Allegret) 1932.
i Cezar (Cesar, 1936), kao i farsu Pekarova ÿena (La Femme du boulan-
ger), u sopstvenoj reÿiji, 1938. godine. Pawol je, zbog takvog pristupa
filmu, bio „veoma ozloglašen u filmskom svijetu",16 ali omiqen kod
široke publike, što mu je donelo materijalni uspeh. Prestao je da
„konzervira" pozorišna dela i poåeo da piše scenarije, specijalno za
filmove, koje je sam reÿirao, s veãim ili mawim uspehom.

Veliki rediteq nemog filma Rene Kler (René Clair, 1898—1981) je,
u poåetku, pruÿao otpor zvuånom filmu, åinilo mu se da ãe film na
taj naåin postati „pozorište u konzervi".17 Wegov zvuåni prvenac,
Pod krovovima Pariza (Sous les toits du Paris, 1930), „sadrÿi minimum
dijaloga, a muzika, horovi i zvuci javqaju se samo kao kontrapunkt vi-
zuelnog".18

Filmska kritika nastaje „u krilu pokreta zvanog film d'art, koji
je postavio sebi za ciq da na ekran prenosi istorijske i literarne
drame u duhu klasiånog pozorišta".19 Jedan od prvih filmskih kriti-
åara, Francuz Adolf Brison (Adolphe Brisson), pišuãi o filmu Ubi-
stvo vojvode od Giza (L'assassinat du Duc de Guise), još 1908. godine, za-
kquåio je da „film nije konkurent pozorištu: on åini da se pozori-
šta zaÿelimo, on stvara nostalgiju za pozorištem".20

Åetrnaest godina kasnije, francuski filmski teoretiåar Eli For
(Elie Faure, 1873—1937) tvrdio je da „film nema ništa zajedniåko sa
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pozorištem osim — a i to je prividno, prividno u najspoqašnijem i
najbanalnijem obliku — što je film, kao i pozorište, ali i kao igra,
gimnastiåke veÿbe, procesija, kolektivni spektakl u kome je glumac
posrednik."21

Po istoriåaru i teoretiåaru umetnosti Ervinu Panofskom (Erwin
Panofsky, 1892—1968), oponašawe pozorišnih predstava na filmu bi-
lo je „srazmerno pozni i potpuno osujeãeni razvoj".22 Iako se potre-
ba za pripovedaåkim mogla „zadovoqiti samo pozajmicama od starijih
umetnosti, i oåekivalo bi se pozajmqivawe od pozorišta bude prirod-
na stvar, jer je pozorišni komad na izgled genus proximum narativnog
filma, buduãi da se sastoji od priåe što je izvode osobe koje se kre-
ãu,"23 ipak do pozajmica nije odmah došlo, izuzev u primerima koje smo
naveli. „Umesto da oponašaju pozorišnu predstavu, veã opskrbqenu
izvesnom koliåinom kretawa, najraniji filmovi su dodavali pokret
prvobitno statiånim umetniåkim delima, tako da bi taj blistavi teh-
niåki izum mogao da ostvari trijumf bez zalaÿewa u sferu više kultu-
re", primeãuje Panofski, dodajuãi: „Ÿivi jezik, koji uvek ima pravo,
podrÿao je taj razuman izbor kada još govori o moving pictures (po-
kretnim slikama) ili, jednostavno, o picture (slici), umesto da pri-
hvati pretenciozan i u suštini pogrešan naziv screen play (filmska
drama)".24

Iako je u savremenom dobu televizija, uglavnom, preuzela ulogu
adaptatora i prenosioca pozorišnih dela i predstava, vrlo åesto se, i
na filmu, poseÿe za dramskim delima i wihovom ekranizacijom. Mada
poseduju svaka svoj jezik, izraÿajna sredstva i specifiånosti, ove dve
umetnosti, najstarija (pozorište) i najmlaða (film), i daqe imaju pu-
no toga zajedniåkog.
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UDC 78.071.2:929 Konstantinova-Ÿivadinoviã B.

Bojka Konstantinova-Ÿivadinoviã

SEÃAWA

„Najboqa Kraqica noãi koju sam ika-
da åuo."

Ser Jozef Krips iz Beåke opere

Debi: Narodna opera, Sofija, 1938.
Primadona koloraturnog soprana: Narodna opera, Beograd, 1939—1941.

Beåka drÿavna opera, Narodna opera, 1943—1944.

Vraca u Bugarskoj, gde sam roðena 25. aprila 1911. godine, leÿi na
obali reke Leve ispod belih kreåwaåkih brda kojima poåiwe veliåan-
stveni Vraãanski Balkan. Poåetkom HH veka bio je to miran gradiã,
veoma daleko od bqeštave pozornice velike opere. Takav je bio i skro-
man naåin ÿivota naše male porodice. Moj stariji brat Asen i ja bi-
li smo jedina deca Mihaila i Marije Konstantinov. Svima nam je bila
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zajedniåka qubav prema muzici. Kada otac nije imao kwigu u rukama,
svirao je violinu. Ubrzo smo se preselili u Ãustendil blizu makedon-
ske granice, grad u kome je moj otac izrastao u siromašnog mladiãa i
gde je predavao u sredwoj školi. Samo zahvaqujuãi velikoj istrajnosti
i qubavi prema uåewu uspeo je da se uzdigne iznad teških ograniåewa
svog siromaštva. On ãe celog ÿivota biti moja inspiracija za sve što
je vredno i lepo i otmeno u svetu.

Imala sam samo åetiri godine kada je moj otac bio regrutovan u
vojsku. Bila je 1915. i rat u Evropi se sve više zahuktavao. Tog dana ka-
da je otišao, nebo je bilo mraåno i tmurno. Veã se oseãala zima u va-
zduhu. Pratili smo ga do periferije Ãustendila. Kod grobqa se zausta-
vio i rekao nam da je vreme da se vratimo. Åula sam reå „rat", ali ni-
sam znala šta rat znaåi — osim da on tamo odlazi i da sam zbog toga
tuÿna. Bilo mi je åudno kada je rekao da se moÿda neãe vratiti. Zašto,
åudila sam se. Zar se nije uvek vraãao? Grlili smo se i qubili i pla-
kali. Nisam razumela tu tugu i suze, kao ni strašan teret wegovih po-
sledwih reåi upuãenih mojoj majci: „Iako vam ne ostavqam mnogo nov-
ca," rekao je, „ako se ne vratim, obeãaj mi da ãeš se pobrinuti da deca
dobiju dobro obrazovawe." Godinu dana kasnije stigla je strašna vest o
wegovoj smrti. To je bio gubitak koji do danas nisam preÿalila.

Popodneva sam provodila åekajuãi oca blizu kapije koja je vodila
u dvorište naše male kuãe. Omiqeno mesto mi je bila stena koja je li-
åila na ogromnu belu tikvu. U sunåanim danima bila je topla i prijat-
na i predstavqala fino mesto za osmatrawe. Onog trenutka kad bi se
on pojavio iza ãoška, skakala bih i poåiwala da tråim. Wegove velike
šake podigle bi me na wegove grudi i uvek bi, usred osmeha i zagrqaja,
pitao kako sam provela dan. Nestrpqivo bih posegla za xepom wegove
jakne, gde bi moja mala ruka napipala slatku alvu koju je tu uvek drÿao
za mene. Duboko negde u meni postoji još uvek ta devojåica koja åeka
oca da doðe kuãi.

Ophrvana patwom zbog wegove smrti, moja majka, inaåe slabo obra-
zovana, odrÿala je obeãawe dato onog dana. Iako je ÿivot sa malom udo-
viåkom penzijom bio teÿak, uspela je da pomogne Asenu i postao je po-
štovan advokat. Moj glas je poåeo da se razvija kad sam imala tri godi-
ne, dok sam pratila majku po kuãi pevajuãi, oåarana wenim izuzetnim,
iako neškolovanim glasom. Stalno smo pevale. Osiroteli u ratu, ostav-
ši bez oca i muÿa, bili smo bogati u muzici.

Kada sam imala pet godina, primetila sam da moj glas oduševqava
susede. Nedugo zatim shvatila sam da imam dar koji ãe postati okosni-
ca mog ÿivota. Bio je to dar koji ãe me odvesti na drÿavnu muziåku
akademiju i najzad me dovesti na operske bine Sofije, Beograda i Beåa.

Tek kada smo se preselili u Sofiju, bilo mi je tada 15, otkrila
sam operu. Bila sam meðu troje prvoplasiranih u takmiåewu za muziåku
školu. U školi su svake nedeqe odrÿavani javni nastupi u kojima sam
i ja uåestvovala. Ubrzo su me pozvali na radio, gde sam postala poznata
kao „devojka srebrnog glasa". Školovawe mog glasa formalno je poåelo
kad sam imala 17 godina. Dobila sam stipendiju za muziåku školu u
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Sofiji. Pet godina kasnije, sa 22, krenula sam na muziåku akademiju
kao stipendista i studirala u klasi Mare Marinove Cibulke, istaknu-
te profesorke pevawa. Na posledwoj godini bila sam pod tutorstvom
Kristine Morfove, åuvene primadone Praške nacionalne opere, a ka-
snije, posle wene prerane smrti u saobraãajnoj nesreãi, pod wenom sa-
radnicom i prijateqicom Qudmilom Prokopovom. Kristina i Qudmi-
la su bile te koje su vinule kolorit i raspon mog glasa do stratosfere
G iznad visokog S. Direktor Beogradske opere Lovro fon Mataåiã re-
ãi ãe kasnije: „Visoki registar je Bojkin dom i prirodna sredina".

Godine 1937. diplomirala sam sa pohvalama na Akademiji. Imala
sam 26 godina i bila tek udata (16. jula 1936) za Vasila Lolova, violi-
nistu u orkestru Narodne opere u Sofiji. Bila je to godina kada je ro-
ðen i naš sin Atanas (23. decembra 1937). U septembru naredne godine,
putovala sam u Jugoslaviju na audiciju pred ålanovima Beogradske dr-
ÿavne opere. Tog dana sam se na pozornici oseãala sigurnom u svoj
glas koji je sada bio istreniran i ispoliran. U izvoðewu Caro Nome
uspela sam da dosegnem skoro nedostiÿni F iznad visokog S. Tog dana
je u publici bio najveãi beogradski muziåki kritiåar dr Milojeviã
koji je u sutrašwoj Politici pisao: „Bojka Konstantinova ima glas ko-
ji dostiÿe visoke registre s lakoãom ptiåjeg leta".

Moj profesionalni debi došao je tri meseca kasnije, 12. decembra
1938, u mojoj rodnoj Bugarskoj. Zavesa se podigla na sceni Narodne ope-
re u Sofiji za Rigoleto i moju prvu vodeãu ulogu Ðilde. Seãam se da je
moja šminka bila zapawujuãi promašaj te veåeri. Na sreãu, izgleda da
publika to nije primeãivala ili joj je bilo svejedno. Predstava je, po
meni, izazvala beskonaåne pozive publike za još jednim dizawem zavese
i moje pojavqivawe. Te noãi prvi put sam osetila zanos trijumfa na
operskoj sceni. Nije to bilo samo zbog aplauza koji je odzvawao u mojim
ušima, veã i zbog uzbuðewa iza scene gde su radnici opere ovo naziva-
li predstavom koja je dobila najveãi aplauz u posledwih 25 godina.

Te veåeri mi se åinilo da se ostvarilo zaveštawe mog oca. Oseãa-
la sam da sam nekako uspela da pratim wegove liåne godine borbe i
predanosti muzici i obrazovawu kojima je teÿio kao siromašni mla-
diã uprkos vrlo malim šansama. I još nešto sam znala te veåeri: moja
buduãnost nije u Sofiji, nego u Beogradu.

To bi bila buduãnost najpre utemeqena na liånoj tragediji mesec
dana kasnije, a onda, još kasnije, ratom. Januara 1939. ponovo sam se
pojavila u ulozi Ðilde, kao gost, na operskoj sceni u Sofiji. Kada se
zavesa posledwi put spustila, publika, åak i orkestar, ustali su aplau-
dirajuãi. Svi osim Vasila koji je ostao da sedi pognute glave u tiši-
ni. On je bio ogoråen zbog mog predstojeãeg odlaska za Beograd. Odbio
je da mi se pridruÿi. Uprkos tome, bila sam spremna da idem, ali ni-
sam bila spremna na ono što je sledilo. Po mom povratku kuãi sa pro-
be nekoliko dana kasnije, Vasila više nije bilo tu. Kao ni bebe Atana-
sa. Moji paniåni pokušaji da ga naðem nisu urodili plodom. Mnogo
kasnije saznala sam da je Atanas bio odveden kod Vasilove majke, a onda
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u Burgas na Crnom moru gde ga je, godinama kasnije, odgajala maãeha.
Prošla je 21 godina dok ga nisam ponovo videla.

Vratila sam se u Beograd ophrvana bolom i sama. Olujni oblaci
novog rata veã su obnavqali stare tenzije izmeðu Bugarske i Jugoslavi-
je. Protivnici u Prvom svetskom ratu, ove dve zemqe ãe uskoro ponovo
postati rivali. Wihov sukob, u kombinaciji sa mojom liånom tugom,
pojaåao je moja strahovawa zbog predstojeãeg debija u Beogradu. Izašla
sam na veliku scenu beogradske Nacionalne opere 13. februara 1939.
ponovo kao Ðilda u Rigoletu. Bila je to poznata uloga pred nepoznatom
publikom.

Moj strah je te noãi brzo nestao. Publika je bila prijateqski na-
strojena i oduševqena. U krajwoj kadenci arije Caro Nome moj glas se
uzdigao do F iznad visokog S. Publika je skoåila na noge i aplaudira-
la. Kolena su mi klecala od uzbuðewa. Imala sam utisak da ãu se sru-
šiti. Te noãi se muzika uzdigla iznad svih strahova i politike.

Moj povratak u Beograd pokazao se sreãnim iz još jednog razlo-
ga. Tamo sam, u kancelariji direktora Beogradske opere, srela Jozefa
Kripsa, maestra Beåke drÿavne opere. Pitao me je da li je taåno ono
što je åuo: da mogu da pevam obe arije Kraqice noãi iz Mocartove Åa-
robne frule. Da, naravno, rekla sam. Skoåio je, zgrabio me za ruku i od-
vukao u susednu prostoriju. Tamo me je na klaviru pratio u prvoj ariji.
Moÿete li da otpevate drugu? Da, odgovorila sam. Na kraju, i mene i
direktora iznenadio je izjavivši uzbuðeno da moramo da postavimo Åa-
robnu frulu za dve nedeqe. Bio je to skoro nemoguã zadatak. Ali Krip-
sovo ime je bilo åarobno u svetu opere. Tako je Åarobna frula trijum-
falno izvedena dve nedeqe kasnije, krajem februara 1939. godine. Po-
sle predstave, Krips, koji je smatran neprikosnovenim interpretato-
rom Mocarta, govorio je novinarima: „Ona je najboqa Kraqica noãi
koju sam ikada åuo za 15 godina svoje karijere".

Ova uloga je vrlo zahtevna. Mocartova Kraqica noãi je lepo ali
zlo biãe koje se, obuåeno u crno, pojavquje iznenada iz oluje. U ÿesto-
koj virtuoznoj predstavi bola, gneva, oåaja, ona besni preko bine tra-
ÿeãi smrt Sarastra koji joj je oteo kãer Paminu. To je klasiåna priåa
o dobru i zlu, preuzeta iz egipatske mitologije. Još jednom sam imala
zadovoqstvo da radim sa Kripsom. Pripremio me je za još jednu virtu-
oznu ulogu — ulogu Rosine u Rosinijevom Seviqskom berberinu.

Moj najveãi izazov došao je 1940. Bila je to Luåija od Lamermura,
Donicetijeva (Donizetti) tragiåna opera o dvoje mladih zaqubqenih ra-
stavqenih svaðom izmeðu wihovih porodica. Dramski vrhunac, scena
Luåijinog ludila, bio je åak veãi izazov nego osvetoqubiva Kraqica
noãi. Na sreãu, sa mnom je radio Mirko Poliå, slovenaåki dirigent,
dobro verziran u italijanski belkanto, stil operskog pevawa koji zah-
teva pun, bogat, jasan ton. Wegovo znawe, entuzijazam, wegovo ohrabre-
we, proširili su moje glasovne sposobnosti i dramsku interpretaci-
ju. Jedne veåeri, u publici je bila poznata ruska glumica Vera Greå
(Gretch). Posle predstave, zagrlila me je i izqubila. Nikad neãu zabo-
raviti kako mi se kroz suze duboko zagledala u oåi. „Mila moja, mila
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moja," ponavqala je, „ti ne znaš kako si velika." Na kraju se Luåija od
Lamermura pretvorila u niz unapred rasprodatih predstava u Beogradu.
Mislila sam da sam dostigla vrhunac svoje karijere. Štampa me je sada
nazivala „primadonom beogradske Narodne opere". Tragiåne operske
uloge pretvarale su se, kako se åinilo, u moj liåni trijumf.

Istovremeno, qudska tragedija na opštem nivou pretvarala je ve-
liki deo Evrope u Hitlerov prošireni Rajh. U to vreme mi je Zinka
Milanov, dramski sopran, rekla kako traãim vreme u Beogradu; trebalo
bi da idem u Metropoliten u Wujorku. Otprilike u isto vreme, stiglo
je pismo od impresarija Stranskog iz Nice, u kome me pita da li bih
išla u Švajcarsku, u Cirih, da nastavim uåewe, proširim repertoar
i, eventualno, nekoliko godina kasnije, da se preselim u Sjediwene
Ameriåke Drÿave. Putovawe je, meðutim, praktiåno bilo nemoguãe. A
onda, 14. juna 1940. godine, nemaåke trupe su ušle u Pariz. Francuska
je pala, a Stranski, Jevrejin, nestao.

Rat još nije bio stigao na Balkan. Iako se pribliÿavao, još je
uvek voðen daleko. Ja sam bila usred blistave karijere. Visoki registar
kolorature postao je moj znak raspoznavawa. Jedne noãi u Beogradu, u
ulozi Filine, moj glas se uzdigao do F iznad visokog S. Bila je to za-
vršna kadenca Je suis Titania la blonde iz Tomasove opere Miwon. Drÿa-
la sam notu. U tom dugom, izdrÿqivom momentu, publika je iznenada
skoåila na noge u spontanom priznawu. Odjeknuo je aplauz koji je skoro
prigušio moj glas.

Ponoviãu ovu predstavu u drukåijem ambijentu i pred drugom pu-
blikom nekoliko meseci kasnije; ovog puta u Maðarskoj. Za mene je to
imalo zaåuðujuãe i iznenaðujuãe rezultate. Pojavila sam se na bini Na-
rodne opere u Budimpešti na audiciji koju je organizovala jugosloven-
ska ambasada. Tog dana su u ÿiriju bili dirigenti, scenaristi i admi-
nistrativno osobqe Opere. Otpevala sam åetiri arije: obe arije Kraqi-
ce noãi iz Åarobne frule, Caro Nome iz Verdijevog Rigoleta i ponovo
Filinu iz Tomasovog Miwona. Sudeãi po osmesima i åestitawima po-
sle audicije, znala sam da je moj nastup bio dobro primqen. Odjednom
sam bila okruÿena ÿirijem i zapawena kada su me zamolili da širom
otvorim usta. Iako šokirana, uåinila sam to. Svako mi je pojedinaåno
prišao i zagledao mi se u grlo. Na kraju je zakquåeno da su za moj izu-
zetan raspon glasa koji doseÿe do E, F i Fis iznad visokog S, zasluÿna
moja visoka, duboka nepca.

Maðarska je ubrzo zatim pala pod nacistiåku okupaciju i nikada
više nisam dobila ni glasa iz Budimpešte. Mesecima kasnije, poået-
kom 1941, vratila sam se u domovinu za dva posebna gostovawa. Pojavi-
la sam se prvo kao Rosina u Seviqskom berberinu, a zatim sam, pod po-
kroviteqstvom kraqice Joane (Ioanna), pevala varijacije na temu Mo-
carta od Adolfa Åarlsa Adama (Adolph Charles Adam), sa Sofijskim
simfonijskim orkestrom. Bila sam zapawena kada je, usred aplauza te
veåeri, na binu dospeo ogroman buket ÿutih hrizantema od kraqice.
Bio je to moj posledwi nastup u zemqi mog roðewa. Igrom sluåaja, kon-
cert je odrÿan u sofijskom velikom koncertnom holu zvanom „Bugar-
ska". Nikada više nisam videla svoju domovinu.
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Kada sam se vratila u Beograd, bila sam zauzeta probama za novu
ulogu, kao Lakme u romantiånoj operi Lea Deliba (Leo Delibes) o zabra-
wenoj qubavi izmeðu indijske princeze i engleskog oficira koga je za-
åarao wen divni glas. Uz briqantnu scensku postavku, obogaãenu egzo-
tiånim kostimima i scenografijom, „postala" sam Lakme, „postala"
sam princeza. U glavnoj ariji, Pesma zvona, moj glas se vinuo iznad vi-
sokog S do E. Zaista, ova opera kao da je malo ublaÿila rastuãu tenziju
zbog sve bliÿeg zvuka ratnih doboša. U prvom nastupu pevala sam na
Delibovom materwem francuskom; sledeãa dve predstave bile su na
srpskom. Do åetvrte predstave nikad nije došlo. Samo nekoliko dana
kasnije, 6. aprila 1941, rat je stigao u Jugoslaviju. Tog dana, Luftvafe
je bombardovala Beograd i bombe su uništile zgradu Drÿavne opere.
Ubrzo zatim, nemaåka vojska je ušla u grad.

Sa nestankom zgrade Opere, nestala je i opera u Beogradu. Tuÿno je
da nikad nisam saznala šta se desilo sa Alfredom Pordesom (Pordes),
dirigentom Lakme, veoma privrÿenom ovoj operi i tako sposobnom i
neÿnom u svom odnosu prema operi uopšte. Uvek sam se nadala da su on
i wegova porodica nekako preÿiveli. Na sreãu, Lovro fon Mataåiã,
direktor Opere, jeste preÿiveo. Taj visoki, robusni i kultivisani
xentlmen bio je i odliåan dirigent, kao i instrumentalista. (Fon
Mataåiã se smatra jednim od najveãih dirigenata HH veka: Beåka opera
od 1942. do 1945, zatim uhapšen u komunistiåkoj Jugoslaviji, posle åega
diriguje Operom u Istoånom Berlinu, Drezdenu, Bajrojtu i Frankfur-
tu; kao gostujuãi dirigent u Beåu, milanskoj Skali, u Rimu, Londonu,
Pragu, Tokiju i mnogim drugim svetskim gradovima.)

Za vreme okupacije, naloÿeno mi je da pevam solo Caro Nome sa
simfonijskim orkestrom koji su sklepali Nemci. Sledeãe godine, 1942,
putovala sam u Zagreb da pevam Rosinu u Seviqskom berberinu. Igrala
sam Ðildu u Rigoletu na istoj pozornici dve godine ranije. Te, 1942.
godine udala sam se za Ðorða (George) Ÿivadinoviãa u Beogradu. Bio je
16. jul, taåno šest godina od dana mog prvog venåawa. Ðorðe je bio
šarmantan i vedar, pravnik i bankar koji je voleo pozorište i sam
bio dobar pijanista. Poticao je iz ugledne i uticajne srpske porodice.
Wegov deda je bio jugoslovenski ambasador u Vatikanu. Naš brak je bio
redak svetao momenat u inaåe neveselom vremenu.

U zimu 1943/44. bilo mi je naloÿeno da doðem u Austriju kao gost
Narodne opere i Beåke drÿavne opere. Pevala sam Kraqicu noãi, ali
nije to bilo isto kao sa Kripsom u Beogradu 1939. Beå su, kao i Beo-
grad, okupirali Nemci. Iako sam bila sreãna što sam ponovo sa Krip-
som, ÿivot u Beåu bio je depresivan. Kripsa su smenili sa mesta di-
rektora Opere zbog jevrejskog porekla. Sve opere su morale biti pevane
na nemaåkom, jeziku kojim nisam dobro vladala. Iako me je Krips pri-
premao za moje uloge u Rigoletu, Åarobnoj fruli i Otmici iz saraja, mo-
je izvoðewe nikad nije dobilo sjaj i slavu onih beogradskih dana. Pot-
kazivaåa je bilo svuda, åak i na operskoj sceni. Tako sam jednog dana
odluåila da pobegnem.
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Uoåi mog najavqenog izvoðewa Kraqice noãi 19. aprila 1945. godi-
ne, nabavila sam propusnicu za povratak u Beograd, nameravajuãi da se
više ne vratim u Beå. Da ne bi izgledalo sumwivo, ostavila sam sve
svoje stvari, ukquåujuãi i jedine snimke mog glasa, napravqene u beå-
kom studiju sa Kripsom. Sa prijateqima sam se dogovorila da ih kasni-
je donesu u Beograd. Pre no što su to mogli uåiniti, savezniåke bombe
su pale na Beå i uništile zgradu u kojoj je bio moj stan, zajedno sa ari-
jama snimqenim sa Kripsom — jedine operske snimke mog glasa. Ništa
nije ostalo.

Veåe uoåi mog nesuðenog nastupa u Beåkoj operi, 18. aprila, save-
znici su bombardovali Beograd. Izbile su borbe na ulicama. Sa prija-
teqima sam pobegla u sklonište na periferiji grada, plašeãi se da ãe
me Nemci uhapsiti kao begunca. Ubrzo su Nemci poåeli da se povlaåe,
a moj muÿ, rezervni oficir, bio je regrutovan u aktivnu sluÿbu u jugo-
slovenskoj vojsci. Ironijom sluåaja, dok je Ðorðe potiskivao Nemce
koji su se povlaåili na zapad, ja sam bila uhapšena kao nemaåki kola-
borator. Nikad mi nije reåeno zbog åega. Potpuno zbuwena, provela sam
tri noãi u zatvoru dok me nisu otpustili posle kratkog saslušawa od
strane oficira iz Slovenije, koji je bio vrlo prijateqski nastrojen.
Vaške koje sam dobila u zatvoru nisu bile tako prijateqske.

Evropa je bila u haosu. Isto tako i opera. Nekoliko nedeqa kasni-
je, 8. maja 1945, Nemaåka se predala. Beograd je nemaåku okupaciju zame-
nio sovjetskom okupacijom. Svuda je bilo nemilosrdnih åistki. Saku-
pqani su i streqani åak i oni koji su samo bili sumwivi kao antiko-
munisti. Ðorðe, kome su nemaåki okupatori nekoliko godina ranije
ubili mlaðeg brata, starog samo 26 godina, izgubio je sada još jednog
zbog sovjetskih okupatora. Wegov greh je bilo suprotstavqawe Titovoj
komunistiåkoj gerili.

Gvozdena zavesa se spuštala. Milioni preÿivelih i iscrpqenih
ratom, u Istoånoj Evropi našli su se u klopci posleratne paranoje
sumwiåewa, uzajamnog optuÿivawa i selektivne pravde. Ðorðe i ja smo
rešili da pobegnemo. Planirali smo da beÿimo iz Beograda za Qu-
bqanu, odatle da nastavimo do slovenaåko-italijanske granice, a zatim
do Trsta. Za razliku od Ðorða, koji je dobio prave papire za poslovno
putovawe u Trst za novu banku u Beogradu, ja sam se ukrcala na voz za
Qubqanu sa laÿnim papirima. Premirala sam od straha da ãe me uhva-
titi. Voz je bio prepun qudi i prtqaga. U opštoj galami slovenskih je-
zika, odjednom sam prepoznala jezik svog detiwstva. Strah se pretvorio
u olakšawe, zbuwenost u utehu. Naletela sam na bugarski hor na turne-
ji. Odmah su me prepoznali i ja sam zahvalno uronila u središte ove
tople, naprasite druÿine. Bilo je to kao veliko porodiåno okupqawe.
Nisam više bila sama i rawiva. Uz intimnost bugarskih pesama, po-
stala sam anonimna za sve sumwiåave oåi van ovog kruga. Kako se voz
pribliÿavao Qubqani, nestajalo je mog dvostrukog straha: da ãe me
uhvatiti u pokušaju bekstva na Zapad, s jedne strane, i da ãu biti uhva-
ãena u mreÿu novog fašizma koji je stizao sa Istoka, s druge strane.

171



Sutrašwica je bila nepoznata; ali danas sam bila na sigurnom. Prva
etapa mog bekstva u slobodu bila je uspešna. Zahvaqujuãi muzici.

Stigavši u Qubqanu, potraÿila sam Mirka Poliåa, mog starog
prijateqa dirigenta. Pripremao je simfonijski koncert. Oduševqen
našim susretom, hitro je ponudio da prepravi program kako bi ukqu-
åio neke omiqene arije iz Figarove ÿenidbe. Kako sam mogla da odbi-
jem? Tako sam se ponovo našla na sceni. Bio je septembar 1945. U to
vreme nisam znala da ãe to biti moj posledwi nastup na sceni pred
ÿivom publikom.

Nekoliko dana kasnije, stigao je Ðorðe i mi smo se našli na zavr-
šnoj i najopasnijoj etapi našeg puta — na kontrolnom punktu blizu
italijanske granice. Prvi voz nas je dovezao blizu granice, gde smo se
iskrcali i pojurili preko šina do noãnog voza za Trst. Odjednom su
nas zaustavili straÿari i zahtevali da vide naša dokumenta. Jedva smo
disali dok su proveravali papire. Na svu sreãu, straÿari su bili Slo-
venci i nisu baš najboqe znali srpsku ãirilicu, tako da su nam mah-
nuli da nastavimo, oåigledno pogrešno smatrajuãi da su naša srpska
dokumenta u redu.

Još uvek nismo bili na sigurnom. Još veãa opasnost je bila pred
nama. Kako da izbegnem sigurnu kontrolu u vozu pre nego što krene za
Trst? Da ãe otkriti moja laÿna dokumenta bilo je gotovo sigurno. Ðor-
ðe je smislio vrlo smeo plan. Podmitio je mašinovoðu cigaretama da
bi me sakrio u maloj prostoriji u lokomotivi. Iako su vojnici uvek
proveravali putnike, nisu uvek kontrolisali lokomotivu. Da li ãe to
uåiniti noãas, pitala sam se. Sklupåala sam se u mraku, plašeãi se
najgoreg. Vreme kao da je stalo. Najzad sam osetila kako voz kreãe. Sud-
bina mi se ponovo nasmešila. Sledeãa stanica bio je Trst i neizvesna
buduãnost u nepoznatoj zemqi.

Miris zime veã se oseãao u vazduhu kada smo, krajem septembra, na-
pustili Trst i krenuli za Milano. Bila sam nagurana sa drugim izbe-
glicama u kamionu, obuåena samo u ono u åemu sam pobegla, letwu ode-
ãu. U toj gomili izbeglica koji su se tresli od hladnoãe vozeãi se kroz
noã, otkrila sam, na svoje zaprepašãewe, starog prijateqa, Borisa
Kristova, åuvenog bugarskog basa. I tako su dva operska pevaåa, šãuãu-
rena u hladnoãi i tišini, putovala u buduãnost mraånu i nedokuåivu
kakva je bila ta italijanska noã.

U Milanu sam srela cewenog impresarija Skale i drugih opera,
koji je pokušao da me spari sa Feruåiom Taqiavinijem (Ferruccio Tagli-
avini), tadašwim vodeãim italijanskim tenorom, za izvoðewe Luåije od
Lamermura u Sjediwenim Drÿavama. To je bilo nemoguãe. Bila sam is-
crpqena i bez novca. Kasnije, u Rimu, obolela sam od hroniåne bole-
sti, zbog koje sam åesto boravila u bolnicama. Uprkos tome, kao davqe-
nik sam se hvatala za traåak nade da ãu se vratiti na opersku scenu.
Iako sam bila slaba i iscrpqena, radila sam sa Fricom Pugeqom
(Fritz Pugell), profesorom pevawa åija me je ÿena Gerda prvi put åula
kako pevam u Zagrebu 1940. (Wihova ãerka Kristina kasnije se udala
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za åuvenog nemaåkog baritona Ditriha Fišer-Diskaua (Dietrich Fischer-
-Dieskau)).

Jedanput sam nastupila pre no što sam napustila Evropu: preko
belgijskog Radio Brisela 1948. pevala sam Las Siete Canciones Espanoles
(Sedam španskih kancona) Manuela de Faqa (Manuel de Falla). Bio je
to moj posledwi koncert.

Posle åetiri godine koje sam bolesna provela u Rimu, Ðorðe i ja
smo najzad dobili vize za Ameriku. Ukrcali smo se na brod iz Ðenove.
Ðorðe je imao teÿak napad åira i krvario je, tako da su ga smestili u
brodski stacionar. Ja sam se našla u prostoru za iseqenike koji je
ubrzo postao prenatrpan kada se velika grupa poqskih izbeglica — sve
ÿene i deca — ukrcala na brod u Nici. Pitala sam se kako ãu preÿi-
veti deset nemirnih dana i noãi na okeanu. Odgovor mi je stigao preko
zvuånika kojim su pozivali sve one viåne javnim nastupima da se jave
kapetanu. Mladi bariton iz Poqske i ja uskoro smo po seãawu sklepa-
li program arija i dueta. Ðorðe je åak napustio svoju bolesniåku poste-
qu da bi nas pratio na klaviru. Koncert se pokazao kao ogroman uspeh.
Najboqe od svega je bilo to što sam ja nagraðena neoåekivanim poklo-
nom: hitno sam iz bednog potpalubqa premeštena u luksuznu kabinu. Do
kraja putovawa delila sam ovo paråe raja sa ÿenom koja se vraãala kuãi
posle odmora u Italiji.

Stigli smo u Wujork 19. septembra 1949. godine, još uvek slabi,
ali puni nade da ãemo ovde naãi boqi ÿivot. U luci su nas doåekala
dva Ðorðeva zeta: general Aleksandar Dimitrijeviã, nekadašwi mar-
šal jugoslovenskog kraqa Aleksandra ubijenog u Marsequ 1934, i Spa-
soje Jefremoviã, nekadašwi prvi sekretar jugoslovenske ambasade u Bu-
dimpešti. Obojica su, kao i mi, sada bili izbeglice bez pare u xepu.
Ðorðev prvi posao u Wujorku bio je posao peraåa sudova. Ja sam radila
u fabrici šešira.

Kasnije sam se ponovo povezala sa Pugeqom i on je nastavio da ra-
di sa mnom, ali nikada nisam povratila glas koji je nekada privlaåio
onakva priznawa kritiåara Evrope. Ponekad je bilo tuÿnih podseãawa
na one radosne trenutke pred oduševqenom publikom Beograda, Sofije,
Zagreba, Beåa. Vera Švarc, nekada prominentna pevaåica u Wujorku,
rekla mi je da bi volela da je mogla da me vidi u Metropolitenu u ulo-
zi Kraqice noãi. Još uvek sam mogla da sawam ovu Verinu ÿequ. Još
uvek sam mogla da sawam da ãu se moÿda jednog dana vratiti na pozor-
nicu.

Sudbina mi je namenila drugaåiji libreto i novu publiku. U mojoj
åetrdesetoj, pruÿila mi je i jednu od najmawe oåekivanih radosti u ÿi-
votu — bila sam trudna. Mihajlo se rodio 28. juna 1952. godine u Wu-
jorku. On je bio moj anðeo… poslan da zaleåi prazninu ostalu za mojim
izgubqenim prvoroðenim sinom Atanasom. On je, takoðe, nosio ime i
uspomenu na mog voqenog oca. Oboÿavala sam ga. Jedva sam åekala da ka-
ÿem Atanasu, sa kojim sam se sada dopisivala. Prepiska je poåela kada
je moja draga roðaka u Bugarskoj, Slavejka Veleva, koja mi je bila kao se-
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stra koju nikad nisam imala, uspela da Atanasu preda moje pismo krat-
ko pre našeg odlaska iz Rima.

Toga dana u junu 1952, majåinstvo se åinilo kompletnim. Imala
sam tek roðenog sina u svom naruåju i drugog iza „gvozdene zavese",
mladiãa od 14 godina, koga nisam mogla da zagrlim od kada je bio beba.

Sedam godina kasnije, u novembru 1959, to se najzad desilo. San se
ostvario. Atanas, kome je tada bila 21, dobio je vizu da putuje u Brisel,
u Belgiju, da sretne majku koju nikad nije video. Bila sam luda od rado-
sti. Do ovog podizawa „gvozdene zavese" došlo je zahvaqujuãi kombina-
ciji dobre karme i podmiãivawa. Godinama pre toga, Slavejkina poro-
dica je primila i hranila siromašnog mladiãa iz komšiluka. Sada je
taj mladiã bio šef bugarskog pasoškog odeqewa u Sofiji. Da li ãe se
setiti svojih nekadašwih dobroåiniteqa? Da bi se osigurala i zasi-
gurno osveÿila wegovo pamãewe, moja majka je poslala — mito.

Postojala je još jedna prepreka: Vasil. Uvek je odbacivao sve moje
molbe da dopusti Atanasu da me poseti u Beogradu. Sva prekliwawa
svih tih godina, ponekad åak i preko Vasilovih roðaka voqnih da po-
mognu, nailazila su na zid ãutawa. Saznala sam da je Vasil u toku rata
otišao u Nemaåku na studije dirigovawa, kasnije se ponovo oÿenio i
postao dirigent Opere u Plovdivu, drugom po veliåini gradu u Bugar-
skoj. Sada je od Vasila traÿeno da uåini ono što je ranije godinama
odbijao: da pusti Atanasa da ide. Atanas je priåao šta je bilo posle.
Kada su se komunistiåki funkcioneri pojavili na vratima, pitali su
Vasila da li odobrava Atanasov zahtev. Još vaÿnije, hteli su da znaju
da li ãe se Atanas vratiti. Šta on misli? Vasil im je rekao da sumwa
da ãe se mladiã vratiti. Ovo je znaåilo skoro sigurno odbijawe zahteva
za vizu. Ali onda je Vasil brzo upitao svoje ispitivaåe da li su oni
poznavali svoje majke. Naravno, odgovorili su. „Ne mislite li da deå-
ko zasluÿuje da upozna svoju roðenu majku?" I tako je Atanas dobio vizu.

Atanas je došao u Brisel, gde su ga åekali moji srpski prijateqi.
Spakovala sam Mihajla, kome je tada bilo tek sedam, i krenula brodom
za Avr u Francuskoj. Pred kraj puta, u vozu iz Pariza za Brisel, Mihaj-
lo je postajao sve uzbuðeniji. Dok smo ulazili u stanicu u Briselu, od-
jednom je nestao. Bila sam izbezumqena. Voz se zaustavio. Mihajla i da-
qe nije bilo. Trenutak kasnije videla sam ga kroz prozor napoqu na
platformi. Bacio se Atanasu u naruåje. „Ne govori ništa, ne govori",
seãa se Atanas da mu je govorio, „srce ãe mi prepuãi!" Dva brata su se
najzad našla. Ãuteãi sam gledala kako se grle moja dva sina — ne više
otuðeni vremenom, ili jezikom, ili surovom politikom koja je razdva-
jala porodice. I ja sam se oseãala potpunom. I ja sam se oseãala zagr-
qenom. I ja sam mislila da ãe mi srce prepuãi. Svi moji snovi maj-
åinstva bili su ostvareni u tom jednom trenutku na platformi ÿele-
zniåke stanice u Briselu.

Te noãi niko od nas nije spavao. Priåali smo. Plakali smo. Sme-
jali se. Sve oåajniåke godine razdvojenosti nestale su. Sve one izgu-
bqene godine, cela generacija u kojoj je Atanas izrastao u muškarca.
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Godine koje su donosile novosti samo o povremenim dešavawima: prva
u Burgasu na Crnom moru, gde su roðaci videli Vasilovu majku, Atana-
sovu babu, na vašaru sa malim deåakom u rukama. Pratili su je. Gledali
kako sa deåakom nestaje u vratima fotografskog studija. Kada su wih
dvoje izašli, roðaci su poÿurili u radwu, objasnivši da ih je gospoða
koja je upravo bila tu poslala po još jednu sliku. Nekoliko dana kasni-
je dobila sam prvu sliku dvogodišweg Atanasa. Kasnije, kada je Atanas
bio u školi, moja majka je otputovala u Burgas i ubedila direktorku
škole da joj dopusti da uðe u uåionicu i prisustvuje åasu. Uåiteqica
ne samo da joj je dopustila da prisustvuje, nego se trudila da što više
proziva Atanasa, koji nije imao pojma da je nepoznata ÿena koja ga je
gledala i slušala tog dana u uåionici, u stvari wegova baba po majci.

Naš radostan susret koji je poåeo u Briselu u zimu 1959/60, nasta-
vio se u Minhenu, gde sam radila u centrali Radija Slobodna Evropa.
Smestili smo se u mali stan gde sam kuvala za svoja dva deåaka. Mihajlo
je pohaðao ameriåku školu u Minhenu, dok sam se ja posvetila tome da
preko diplomatskih kanala dobijem papire za Atanasa. Aprila 1960.
vratila sam se u Sjediwene Drÿave. Atanas je došao nekoliko meseci
kasnije.

Prošle su dve godine dok nisam nastavila da åitam drame na Gla-
su Amerike i Radiju Slobodna Evropa. Svih tih godina, drÿala sam åa-
sove iz bugarskog i drugih slovenskih jezika, kao što je srpskohrvat-
ski, u Vašingtonu, Wujorku i Montereju. Godine 1962. nakratko sam se
vratila muzici, ali ne kao izvoðaå veã kao uåiteq muzike u ameriåkoj
školi u Vientiani (Vientiane), na Laosu, gde je Ðorðe dobio sluÿbu za
Stejt dipartment. Mihajlo, koji je sada postajao tinejxer, pokazivao je
talenat za muziku. Veã je svirao Šopena. Åak mu je i društvo iz razre-
da nadenulo nadimak — Šopen.

U svim teškim godinama lišenim opere, traÿila sam utehu u du-
hovnom razvitku — prouåavala sam taoizam i transcendentalizam. Jed-
nog dana prijateqica me je odvela u Crkvu hrišãanske nauke (Christian
Science Church). Tamo sam godinama åitala i prouåavala uåewe osnivaåa
crkve Meri Bejker Edi (Mary Baker Eddy) i tako pronašla malo dušev-
nog mira. Mnogo sam åitala engleske klasike, kao i savremeniju lite-
raturu, kwige Ralfa Valda Emersona (Ralph Waldo Emerson), modernog
ameriåkog transcendentalistu, i Xozefa Kempbela (Joseph Campbell),
mitologa.

Danas, kao udovica u svojim devedesetim, ÿivim u svom domu na
šumovitom brdu sa pogledom na Monterejski zaliv na centralnoj kali-
fornijskoj obali. Atanas i wegova ÿena Maja su u Bugarskoj. Mihajlo
ÿivi u juÿnoj Kaliforniji.

Moj je ÿivot u mnogo åemu bio ogledalo moga glasa. Bilo je tu bri-
qantnih visina i bolnih ponora. Na kraju krajeva, veliki deo mog ÿi-
vota bio je kao opera, bogat i pun… a, opet, uvek je tu taj ÿal za onim
što je bilo, za onim åega je nekad bilo, a više ga nema.
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Gubim snagu, a nekad, nekad sam na sceni

Glumila i pevala i to åarobno radila, govorahu…

Sa razumevawem, strašãu, igrala svaku ulogu; a sada,

Nema više aplauza, bezbrojnih poziva publike… više ni traga nema

Oduševqenoj gomili koja traÿi autograme;

Vrata su zatvorena, svetla pogašena,

Prašina je prekrila hodnike koji vode u moju svlaåionicu.

Šta da uåinim? Da izbrišem misli o tadašwem vremenu…

Totalno iluzoran prazan svet koji mi se jedno vreme åinio mojim,

A moÿda nikad nije bio…

Idem, hodam

Do kraja mog oåaja i bola —

Sa bezbrojnim pitawima koja ostaju bez odgovora…

Odlomak iz poeme Gubitak,
Bojke Konstantinove-Ÿivadinoviã, 1990.
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UDC 070.488 MAGAZIN ZA HUDOŸESTVO, KNJIŸESTVO I MODU: 78„1838/1839"

Boris Markoviã

NAPISI O MUZICI U MAGAZINU ZA
HUDOŸESTVO, KWIŸESTVO I MODU (1838/1839)*

Razvoj srpske štampe predstavqa izuzetno vaÿno kulturno, poli-
tiåko i socijalno „ogledalo" srpskog naroda u okvirima Habzburške
monarhije, a potom i u novostvorenoj Kneÿevini i Kraqevini Srbiji.
Od štampawa prvih Serbskija pesvednevnija novini u Beåu 14. marta
1791. godine,1 do pojave Magazina za hudoÿestvo, kwiÿestvo i modu u
Budimu 1838, prošlo je gotovo pola veka.2 U tom periodu pokrenuto je
nekoliko listova, koji su prvo štampani u Beåu (Slaveno serbskija vje-
domosti, Novine srbske), a potom u Budimpešti (Srbske narodne novine,
Srbski narodni list). U Budimu je štampan i prvi srpski kwiÿevni
åasopis Letopis Matice srpske (1824), koji je, zajedno s Maticom srp-
skom, prenesen u Novi Sad 1864. godine.3

Srbske novine ili Magazin za hudoÿestvo, kwiÿestvo i modu se, ka-
ko i wegov naslov svedoåi, nije bavio politiåkim i istorijskim tema-
ma, veã predstavqa jedan od prvih srpskih listova posveãenih prete-
ÿno umetnosti i zabavi. Izlazio je dva puta sedmiåno, sredom i subo-
tom, tokom 1838. i, åetvrtkom i nedeqom, tokom prve polovine 1839. go-
dine, zakquåno s brojem 47.4 Åasopis je štampan u Budimu, a redakcija
lista se nalazila u ulici Anker-Caffe br. 431. Cena jednog broja je bila
sedam krojcera srebra, pretplata na polugodište tri forinte srebra, a
van granica Habzburške monarhije tri forinte i 48 krojcera srebra.
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* Ovaj rad nastao je u okviru rada na projektu Matice srpske „Napisi o muzici u
srpskoj štampi H¡H veka", kojim rukovodi D. Petroviã

1 List se pojavio zahvaqujuãi Grcima, braãi Publiju i Georgiju Markidisu Puqou,
a izlazio je dva puta nedeqno. Urednici su bili Dimitrije Davidoviã i Dimitrije Fru-
šiã, a saradnici: Vuk Stefanoviã Karaxiã, Sava Mrkaq, Lukijan Mušicki, Jovan Be-
riã, Joakim Vujiã. Upor. V. Krestiã, Istorija srpske štampe u Ugarskoj (1791—1914), No-
vi Sad, 1980, 13.

2 U dve osnovne studije o srpskoj štampi — Jovan Skerliã, Istorijski pregled srp-
ske štampe (1911) i Vasilije Krestiã, Istorija srpske štampe u Ugarskoj (1791—1914)
(1980) — Magazin se ne razmatra posebno, kao što je sluåaj s drugim listovima.

3 Upor. M. Bikicki, Bibliografija novosadske štampe 1824—1914, Novi Sad, 1977.
4 Iako se u samom Magazinu ni u jednom trenutku ne sugeriše moguãnost wegovog

obustavqawa, moÿe se pretpostaviti da je jedan od razloga bio problem s finansijama,
koji su imali i izdavaåi drugih listova. Kako V. Krestiã smatra, moguãe je da je na to
uticala i reforma jezika Vuka Stefanoviãa Karaxiãa, koju u to vreme obiåni åitaoci
nisu mogli da prate. Upor. V. Krestiã, nav. delo, 29.



Magazin je ureðivao Antonije Arnot Arnovqev, kwiÿevnik i pravnik, u
saradwi s izdavaåem, bakrorescem Domenikom Perlaskom.5

S obzirom na tadašwe trÿište, åasopis je s 342 pretplatnika
spadao u kategoriju åasopisa s veãim tiraÿem. Meðu pretplatnicima su
bile istaknute liånosti javnog ÿivota: Petar Petroviã Wegoš, Jovan
Sterija Popoviã, Teodor Pavloviã, Josif Milovuk. Na Magazin su bi-
le pretplaãene i institucije, poput Ruske akademije nauka (Petrograd),
åasopisa Severna påela, takoðe iz Petrograda, zatim Narodnog sodruÿe-
stva iz Varaÿdina, Komes-kafane iz Karlštata (Karlovac u Hrvatskoj),
kazina iz Beåeja, Sombora, Beåkereka (današwi Zrewanin), Vršca. O
atraktivnosti åasopisa govori i åiwenica da su informacije dolazile
ne samo iz Evrope, veã i iz Amerike, a sam list je bio åitan na pod-
ruåju današwe Austrije, Maðarske, Rumunije, Hrvatske, Bosne i Herce-
govine i, svakako, Srbije i Crne Gore. Obrazovna struktura åitalaca
bila je veoma raznolika. Magazin su podjednako åitali kwiÿevnici,
uåiteqi, lekari, sveštenici, generali, kao i trgovci, kafexije, kroja-
åi, ãuråije, zemqoradnici, uåenici.

Kako je koncepcija srpskih listova do polovine H¡H veka bila
uglavnom pod uticajem stranih novina, nije teško pretpostaviti da je
sliåno bilo i s Magazinom. Mnogi prilozi su prevoðeni s nemaåkog,
francuskog ili maðarskog jezika. Åasopis uglavnom sadrÿi tekstove
posveãene kwiÿevnosti, mawe istoriji, a najmawe je priloga o muzici
i modi.

Svaki broj åasopisa je imao åetiri strane, a tekst koji se nalazio
na naslovnoj strani bio je, s izuzetkom nekoliko brojeva, kwiÿevne sa-
drÿine. Zahvaqujuãi pevanoj poeziji, muzika je ponekad izlazila u prvi
plan. Tako se u broju 62 (1838) na naslovnoj strani nalazi Pesma jutre-
wa s napomenom da se moÿe pevati na melodiju tadašwe himne Monar-
hije Bog da ÿivi cara Franca.6 Sliåna primedba prati i Majsku pesmu.
„Soåiwena G.[ospodinom] M.[ilovanom] Vidakoviåem profesorom, (1818
l.) koju je Serbska junost novozavedenog u Novom Sadu Gimnazijuma na
pervij dan Maja uz muziku pojala".7 Meðutim, sledeãi primer ukazuje na
sasvim drugaåije pretpostavke: iako nema oznake da je pesma Obojud Si-
me Milutinoviãa Sarajlije pevana, postoje oznake da su stihovi naiz-
meniåno pevani, kao: lik tenora i lik basa. To ukazuje na moguãnost an-
tifonog, odnosno dvohorskog stila izvoðewa, dok se u posledwoj stro-
fi horovi zdruÿuju.8
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5 A. A. Arnovqev (1808—1841) se bavio kwiÿevnim radom još u studentskim godi-
nama. Objavio je kraãe napise u stihu (pesme, basne, napise i jednu alegoriju) i prozi
(priåe i ålanke) u Letopisu Matice srpske (1831—1834). U Magazinu je objavio veãi broj
napisa, meðu kojima je znaåajan bibliografski pregled srpskih kwiÿevnika. Upor. Leksi-
kon pisaca Jugoslavije, kw. ¡, Novi Sad, 1972, 95.

6 Magazin je štampan ãiriliånim pismom na slavenoserbskom jeziku. Iz praktiå-
nih razloga, tekstove smo citirali išåitane i fonetski zabeleÿene savremenom ãiri-
licom. Upor. prilog br. 1, Magazin…, br. 62, Pešta, 1838.

7 Isto, br. 84, 1838.
8 Isto, br. 12, 1839.



Veã u prvom broju Magazina (1838) nalaze se åak tri teksta objedi-
wena naslovom Muzika. Iako u proseku nisu obimniji od drugih prilo-
ga, oni imaju izdvojene podnaslove: Majcer, Muzikalno Srbsko pjenije u
Pešti i Muzikalno društvo u Londonu. Naredni brojevi Magazina pro-
ÿeti su uglavnom kraãim tekstovima, a ponekad je åak desetak brojeva
delilo dva napisa o muzici. Prilozi vezani za muziku su se nalazili i
u pojedinaånim rubrikama, kao što su Oglašenije, Poziv, Odgovor, Do-
pis, Pismo ili u okviru stalnih rubrika: Smesice, rubrike sa sadrÿa-
jem o liånostima, senzacionalnim dogaðajima, zatim Novosti, gde se
åitaocu pruÿaju najaktuelnije vesti nepolitiåkog sadrÿaja, ili rubri-
ke Srbsko spisateqstvo, posveãene tadašwim aktivnim srpskim kwi-
ÿevnim stvaraocima, koju je prireðivao sam urednik åasopisa. Van po-
menutih rubrika pojavio se tekst o ÿivotu violiniste Olea Bornemana
Bula (Ole Bornemann Bull), objavqen åak u dva broja (br. 36 i 37, 1839).

Jedan od najveãih problema s kojim se istraÿivaå susreãe jesu ime-
na autora napisa, jer su tekstovi veoma retko potpisivani punim ime-
nom. Åešãe su to inicijali, pseudonimi ili åak šifre. Od ukupno
šezdesetak tekstova o muzici koji se nalaze u Magazinu, samo je nekoli-
ko potpisanih. Meðu wima su napisi Simeona Milutinoviãa Sarajli-
je, kneza Nikolaja Vasojevaåkog i Gavrila Matraja (Gabor Matray). Iden-
titeti ostalih autora nisu nam poznati.

* * *

Osnovni metodološki problem u ovom radu jeste klasifikacija
napisa o muzici prema znaåewu i funkciji. Sve priloge razvrstali
smo u tri grupe: 1. muziåka društva, 2. izvoðaåi i kompozitori, i 3.
narodni i umetniåki instrumenti.

Posebno mesto u srpskoj muziåkoj kulturi H¡H veka pripada delat-
nosti crkvenih horova, pevaåkih društava i muziåkih društava, kao je-
dinih muziåko-obrazovnih ustanova. S tim u vezi, u dopisu iz Panåeva
(br. 3, 1839) åitamo da se u tom gradu na Boÿiãnoj liturgiji 1839. godi-
ne u Sabornoj crkvi pevalo višeglasno iz nota.9 O poåecima višegla-
snog srpskog pevawa u Pešti, govori se veã u prvom broju Magazina,
pod naslovom Muzikalno Srbsko penije u Pešti. Autor priloga izve-
štava da je osmoålani hor Peštanskog srbskog obšåestva, koji po nota-
ma peva u crkvi, uåestvovao u bogosluÿewima svakog praznika i nede-
qom. Direktor društva bio je Evgenij Ðurkoviã. S obzirom na to da se
ovi podaci nalaze u prvom broju Magazina iz 1838. godine, i s obzirom
na to da u zaglavqu ålanka stoji „Pešta 19 Nov", logiåno je zakquåiti
da je napis vezan za novembar prethodne, dakle 1837. godine. Kako se u
tekstu navodi da je obšåestvo „još pre godine zaåelo muzikalno (…)
pjenije u svojoj Crkvi zavoditi", moguãe je pretpostaviti da je ono po-
åelo s radom tokom 1834. godine. Autor, potpisan inicijalom V, navo-
di imena gimnazijalaca horista, uzrasta 12—14 godina: soprane Mila-
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9 Upor. D. Petroviã, Poåeci višeglasja u srpskoj crkvenoj muzici, Muzikološki zbornik
XVII/2, Ljubljana, 1981, 112—113.



na Milovuka i Antonija Dobrojeviãa, altove Eugena Jovanoviãa i Ju-
liana Margoa, kao i imena studenata peštanskog Univerziteta: tenore
Petra Petroviãa i Ðorða Kuqanåiãa, basove Jeftimija Simeonoviãa i
Vasilija Berara. Sve pevaåe je poduåavao åeški kapelmajstor i filo-
zof Matija Hauška, koji je u svojoj kuãi uåio svu srpsku decu koja su to
ÿelela i to bez novåane nadoknade.10 Kolika se paÿwa poklawala peva-
wu i pojawu u srpskim školama svedoåi i podatak iz rubrike Srpsko
spisateqstvo (br. 22, 1839), u kojoj je objavqena pesma Miloša Popovi-
ãa pevana „od strane junosti" novosadske Gimnazije 8. aprila 1839. go-
dine, na dan roðewa Ferdinanda ¡.11

Znatan broj napisa je vezan za delatnost Peštansko-budimskog mu-
ziåkog društva.12 Iz Magazina saznajemo da je društvo osnovano na pr-
vom zasedawu 16/29. oktobra 1836. godine,13 da je sekretar društva bio
maðarski muziåar Gavrilo Matraj, a blagajnik izvesni Klaus. Saznaje
se, takoðe, da je Peta skupština društva odrÿana 7/19. oktobra 1838.14

u peštanskoj sali Reduta, ali se nikakve pojedinosti o radu skupštine
ne navode. Tokom zasedawa, 1/13. aprila 1839. godine, uprava društva je
sveåano imenovala tri poåasna ålana — mitropolita karlovaåkog Ste-
fana Stankoviãa, episkopa budimskog Pantelejmona Ÿivkoviãa i bu-
dimskog protoprezvitera Jovana Vitkoviãa. Zajedno s Peštanskim srp-
skim obšåestvom, ovo društvo je za sada najstarije poznato muziåko
društvo kod Srba.15

Nije sasvim jasno kakvu je delatnost društvo razvijalo. Na osnovu
repertoara najavqivanih koncerata moÿemo zakquåiti da su imali or-
kestar, hor i soliste pojedince, moÿda ålanove društva, a moÿda i qu-
de angaÿovane samo za odreðene koncerte. Za muzikološka istraÿivawa
najznaåajniji su podaci o repertoaru muziåkog društva, na osnovu kojih
se moÿe sagledati umetniåki nivo samog društva, ali i wegovo mesto u
javnom ÿivotu ne samo Srba, veã i Pešte i Budima tridesetih godina
H¡H veka. Tako iz jedne najave saznajemo da ãe društvo na svojoj prvoj
akademiji, 1/13. novembra 1838, izvesti Vinklerovu kantatu Stefan i
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10 M. Bikicki ovaj istorijski podatak smatra vaÿnim kada je reå o poåecima mu-
ziåkog opismewavawa Srba u Ugarskoj. Upor. M. Bikicki, Prvi koraci u muziåkom vaspi-
tawu Srba u Ugarskoj, Sveske Matice srpske, graða i prilozi za kulturnu i društvenu
istoriju, br. 6, Novi Sad, 1987, 47—52.

11 Kada je reå o obrazovawu, zanimqiva je potreba lista da prenese srpskoj javnosti
informaciju iz Verone, gde je udruÿewe gluvonemih osnovalo školu u kojoj su nastavni-
ci uåili ðake da govore i pevaju. Škola je radila pod nadzorom sveštenika Prgovoloa.
Upor. Magazin…, br. 102, 1838.

12 Pored Peštansko-budimskog muziåkog društva u Magazinu se nalaze i informa-
cije o radu evropskih društava. Tako se u prvom broju (1838) daje saopštewe o osnivawu
društva u Londonu åija bi funkcija bila da priprema operske predstave. To društvo je
bilo osnovano pod pokroviteqstvom „slavnog muziåara" lorda Burgersa.

13 Društvo je aktivno poåelo da radi poåetkom 1837. godine. Isto, br. 16, 1838.
14 Datume iz åasopisa smo navodili dvostruko: po starom julijanskom kalendaru i

novom gregorijanskom kalendaru. Stari kalendar je vaÿio u Kraqevini Srbiji do kraja
Prvog svetskog rata i kasnio je za 12 dana do 28. februara/12. marta 1900. godine, a 13 da-
na od 29. februara/13. marta 1900. Upor. V. Periåiã, Josif Marinkoviã, Beograd, 1967, 6.

15 Panåevaåko crkveno pevaåko društvo osnovano je 1838.



Panonija, uvertiru iz Špontinije Ferdinanda Korteza, ariju iz orato-
rijuma Allesandro nel'Indie, kao i Talbergovu Fantaziju za klavir. Drugi
program koncerta, objavqen u Magazinu, sastoji se iz Simfonije u Des-
-duru, bez navedenog autora, horske numere Oluja Jozefa Hajdna, Betove-
nove Fantazije za klavir, hor i orkestar (Darovawa muzike) i pesme Ce-
na muzike. O vokalno-instrumentalnom muzicirawu društva govori i
najava izvoðewa Hajdnovog oratorijuma, kao i izvoðewe Mocartove ope-
re Blagi Titus, 8/20. septembra 1838. godine. Repertoar govori da je
društvo imalo izuzetno razvijenu izvoðaåku delatnost i kvalitetnu
strukturu muziåara koji su bili, ipak, kadri da izvode i sloÿenija de-
la. S druge strane, repertoar sastavqen gotovo iskquåivo iz kompozi-
cija zapadnoevropskih autora potvrðuje još jedanput izraÿenu teÿwu
srpskog stanovništva za prihvatawem evropske civilizacije i kulture.

O delatnosti Peštansko-budimskog muziåkog društva postoji op-
širniji tekst, u kojem autor piše o koncertu odrÿanom povodom pra-
voslavnog praznika Cveti u peštanskoj sali Reduta. Prikaz tog kon-
certa umnogome poprima oblik kritiåkog, mada ne u potpunosti struå-
nog osvrta. Veoma detaqno je saopštena koncepcija izvedenog komada
Strašni sud. Pisac (Ð. K.) se nije bavio suštinom izvoðaåkih proble-
ma u komadu, veã je bio više okrenut reakciji publike, koja je taj komad
zaista i „proÿivela". Kako autor teksta navodi, „svakij od prisustvuju-
ãij åitavo vreme (…) s nekim nespokojstvom i poraÿewem duha proba-
vqaše u neizvestnosti, da li ãe ga Tvoråeva sentencija na 'šujuju ili
desnuju' opraviti stranu?"16 Na kraju teksta autor ukazuje i na propuste
u izvoðewu. Iako ne kritikuje konkretne i pojedinaåne åinioce koma-
da, on ipak kaÿe da je komad s velikom veštinom izveden, zbog åega in-
terpretatori zasluÿuju pohvale, ali da su se pojavile i neke „nedosku-
dice", odnosno nejasnoãe. Naravno, treba imati u vidu da je tadašwa
kritika imala drugaåije kriterijume od današwe publike, pa je zato te-
ško govoriti o realnom kvalitetu izvoðaåa. Ipak na osnovu objavqe-
nih repertoara moÿe se pretpostaviti da je društvo bilo sastavqeno
iz hora, orkestra i solista, kao i da je izlazilo iz okvira „obiånog"
diletantizma.

Kada je reå o muziåkim izvoðaåima, oni se obiåno spomiwu u naja-
vama, poput gostovawa violiniste Leopolda Jansa, ålana Dvorske kape-
le u Beåu, ili u komentarima koncerata. Izuzetak predstavqa veã pome-
nuti napis o norveškom violinisti Bulu, koji je, pre svega, biograf-
skog tipa, kako bi se åitaoci upoznali sa ÿivotom umetnika. Meðutim,
na osnovu tekstova u narednim brojevima, moÿe se zakquåiti da je veli-
ki znaåaj ovom violinisti dat pre svega zato što se u to vreme stalno
nastanio u Pešti. Ukazujuãi na Bulovo izuzetno muzicirawe na kon-
certima u Pešti, autor teksta stavqa akcenat na visoku cenu ulaznica,
mada su uprkos tome sva mesta u koncertnoj dvorani bila popuwena.

Veoma je zapaÿen bio i nastup trinaestogodišweg ruskog violi-
niste Nikolaja Dimitrijeva, kojeg je „publikum više puti s glasnim
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'vivat' pozdravio" i kojeg je autor teksta poredio s Paganinijem (N. Pa-
ganini).17 I sam Paganini pomiwe se u br. 36 (1839), kada je objavqena
vest iz Pariza da je on „na kraju groba". U tekstu se daqe navodi da je
Paganini muziåkom svetu ostavio deset miliona tadašwih franaka u
fondu predviðenom za stipendirawe siromašnih talentovanih violi-
nista.

Postoji više tekstova u kojima se iz razliåitih aspekata piše o
muziåkim instrumentima. Informacije su obiåno vezane: a) za neki
nov, srpskoj javnosti nepoznat instrument, b) za tradicionalne srpske
narodne instrumente.18

Zanimqiva je informacija da „Francuzske Novine javqaju da je u
Parizu nekij J. R. jedno muzikalno orudije iznašao, kome je ime dao
Harmonifon".19 Na osnovu opisa instrumenta moÿe se pretpostaviti
da se radi o harmonijumu. Iz drugog napisa se pak saznaje da je u Parizu
postojalo åak 300 fabrikanata koji su se bavili proizvodwom klavira,
meðu kojima je najpoznatiji bio nemaåki fabrikant Pape.20

Nešto o našoj muziki jeste naziv najobimnijeg teksta u kome se go-
vori o instrumentima. Napisao je u vidu „dopisa" autor iz Kragujevca
potpisan inicijalom V.21 Tekst nije permanentno informativnog ka-
raktera, to jest u wemu se ne opisuje sam instrument; on je više pro-
klamatoran, proglasan i pomalo esejistiåan. Naime, na samom poåetku,
postavqajuãi pitawa — „Ko je prvi zapoåeo pevati i svirati, kako i
åime?" i „Da li su gusle prvi gudaåki instrument?" — autor åitaocu
sugeriše ozbiqniji sadrÿaj, štaviše polemiåku studiju. Meðutim, u
nastavku postavqena pitawa ne dobijaju odgovore, jer autor ÿeli da
probudi nekog iskusnijeg „muzikoznalca" da se potrudi i „podufati
što god opširnijeg i podraÿatelnijeg o našoj narodnoj muziki i peva-
wu prosloviti".22 Tekst bi, prema ozbiqnosti teme, mogao da predsta-
vqa i jedan od ranih etnomuzikoloških priloga kod nas. Za gusle, tam-
bure, gajde, dvojnice, frule ili svirale pisac kaÿe da su po svojoj pri-
lici srpski instrumenti. Dopisnik ÿeli pre svega da ukaÿe na pro-
blem koji je u vezi s niskim estetskim vrednovawem gusala, koje je tada-
šwe graðanstvo smatralo slepaåkim instrumentom. Daqe, bodreãi srp-
ski narod da peva i svira, autor u duhu romantizma, kvazipesniåkom
formom patriotskog karaktera, ukazuje na znaåaj narodne pesme koja je
srpsko stanovništvo odrÿala u vekovnom ropstvu i koja je saåuvala
srpsku kulturu od zaborava. Na kraju, on se zapovedno obraãa Lazi Zuba-
nu,23 poznatom guslaru tog vremena, i dodaje: „Nek nam se dozvoli još k
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17 Taj koncert je „ukrasila G. Šodep", tadašwa poznata pevaåica Maðarskog pe-
štanskog pozorišta, „sa svojim qubkim preveštim glasom". Isto, br. 32, 1839.

18 Popis instrumenata koji se pomiwu u Magazinu nalazi se u prilogu br. 2.
19 Isto, br. 40, 1838.
20 Isto, br. 98, 1838.
21 Isto, br. 6, 1839.
22 Isto.
23 O Lazi Zubanu vid. V. M. Jovanoviã, O liku Filipa Višwiãa i drugih guslara

Vukova vremena, Zbornik Matice srpske za kwiÿevnost i jezik, sv. 2, Novi Sad, 1954,
67—96.



ovom, — Gospodinu Zubanu, a i nama najmiliju, na Note stavqenu pe-
smu, koju on tako divno uz Gusle peva, da se od miline nemoÿ åovek na-
slušati, pridodati".24 Urednik åasopisa, A. Arnot, u napomeni uz tekst
obaveštava javnost da ãe notni zapis biti objavqen u narednom broju.
Meðutim, originalni primerak Magazina, koji se nalazi u Bibioteci
Matice srpske, ne sadrÿi dodatak. S tim u vezi, postavqa se pitawe da
li je dodatak uopšte štampan, a ako jeste, trebalo bi ga traÿiti u dru-
gim saåuvanim primercima Magazina.

Kada su napisi o muzici u pitawu, Magazin je uglavnom bio usme-
ren na muziåki ÿivot Srba u Pešti, iako, vesti iz raznih evropskih
centara pokazuju da je urednik teÿio da srpsku javnost informiše o
zbivawima u muziåkoj kulturi na mnogo širem prostoru, kako na teri-
toriji Habzburške monarhije tako i van wenih granica.

S obzirom na to da je najveãi broj napisa vezan za rad Peštan-
sko-budimskog muziåkog društva, logiåno je zakquåiti da je ono bilo
najaktivnije srpsko muziåko društvo u to vreme na peštanskoj muziåkoj
sceni. Ideja o nacionalnom, ali i o sveslovenskom, proÿima veãinu
tekstova. Åasopis, takoðe, predstavqa i jedan od izvora u kome se moÿe
pratiti razvoj srpske muziåke terminologije, koja se u prvoj polovini
H¡H veka direktno razvijala pod uticajem zapadne muziåke teorije, pre
svega nemaåke. Iako je bilo otpora u prihvatawu stranih termina, kao
i u prihvatawu „novog", reformisanog Vukovog jezika, muziåki termi-
ni su se vremenom modifikovali i ustalili.25

Magazin za hudoÿestvo, kwiÿestvo i modu jeste još jedan dokaz da
literarni izvori — poput štampe, putopisa, memoara, letopisa —
predstavqaju bogatu riznicu zanimqivih i nadasve korisnih podataka o
razvoju srpske muzike i muziåke kulture u celini.

LITERATURA

Banatska periodika H¡H i HH veka, Institut za kwiÿevnost i umetnost,
Novi Sad, 1995.

BIKICKI, Milana, Sava Tekelija i muzika, Sveske Matice srpske, graða
i prilozi za kulturnu i društvenu istoriju, Novi Sad, 1989, br. 14, str.
43—45.

BIKICKI, Milana, Bibliografija novosadske štampe 1824—1914, Novi
Sad, 1977.

BIKICKI, Milana, Prvi koraci u muziåkom vaspitawu Srba u Ugarskoj,
Sveske Matice srpske, graða i prilozi za kulturnu i društvenu istoriju, Ma-
tica srpska, Novi Sad, 1987, br. 6, str. 47—52.

BULATOVIÃ, Branka, Kulturni letopis Banata u prvim srpskim listovi-
ma, u: Banatska periodika H¡H i HH veka, Institut za kwiÿevnost i umetnost,
Novi Sad, 1995, str. 11—17.

183

24 Isto.
25 Muziåki termini koji se susreãu u Magazinu nalaze se u prilogu br. 3.



GOLUBOVIÃ, Vidosava, ÐURIÃ, Silvija, KOSTIÃ, Stanka, TEŠIÃ,
Gojko, Popis srpskih kwiÿevnih åasopisa i drugih periodiånih publikaccja sa
kwiÿevnim prilozima 1768—1941, u: Srpska kwiÿevna periodika 1768—1941,
Institut za kwiÿevnost i umetnost, Beograd, 1984, str. 10.

JOVANOVIÃ, Vojislav M., O liku Filipa Višwiãa i drugih guslara Vuko-
va vremena, Zbornik Matice srpske za kwiÿevnost i jezik, sv. 2, Matica srp-
ska, Novi Sad, 1954, str. 67—96.

KRESTIÃ, Dr Vasilije Ð., Istorija srpske štampe u Ugarskoj (1791—1914),
Matica srpska, Novi Sad, 1980.

Leksikon pisaca Jugoslavije, Knj. I, Matica srpska, Novi Sad, 1972.
Magazin za hudoÿestvo, kwiÿestvo i modu, Pešta, 1838—1839.
PANKOVIÃ, Dušan, Srpska bibliografija 1766—1850, Narodna bibliote-

ka Srbije — Biblioteka Matice srpske, Beograd, 1982.
PERIÅIÃ, Vlastimir, Josif Marinkoviã, Beograd, 1967.
PETROVIÃ, Danica, Poåeci višeglasja u srpskoj crkvenoj muzici, Muzikološki

zbornik XVII/2, Ljubljana, 1981, str. 111—122.
PETROVIÃ, Danica, Budim i Pešta u istoriji srpske muzike, u: Dru-

štvene nauke o Srbima u Maðarskoj, SANU, Budimpešta, 2003, str. 55—65.
TOMANDL, Mihovil, Spomenica Panåevaåkog srpskog crkvenog pevaåkog dru-

štva 1838—1938, Panåevo, 1938.
ÃURÅIÃ, Lazar, Sterija i Antonije Arnot, Letopis Matice srpske, Novi

Sad, 1981, oktobar, godina 157, kwiga 428, sv. 4, str. 574—581.

184



Prilog br. 1.
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Prilog br. 2

Narodni muziåki instrumenti Klasiåni muziåki instrumenti

frule ili svirale
dvoönice (dvojnice)

vßolßna (violina)
arfa (harfa)

gaöde (gajde)

dvorske trumbete (dvorske trube)

flauta (flauta)
oboe (oboa)
trube (trumpete) (trube)

gusle (gusle)
tambura (tambura)

dvorski dobošœ (dvorski doboši)

klavir (klavßr)
fortepiano (klavir)
piano (klavir)
orgulüe (orguqe)
harmonifonæ, harmoniphon (harmonijum)

Prilog br. 3

Muziåki termini Savremeno znaåewe

muzika, muzßka
muzßkusæ
koncertæ
muzßkalno-svetkovan (Concert)

muzikalnie predmeti

muzika
muziåar
koncert
muziåka sveåanost, tj.
koncert
muziåke taåke (na koncertu)

ßnštrument
orudßä zuåeãa
struna
claviature, tastature
gudilo, vlakalo

instrument
instrument
ÿica
klavijatura
gudalo

horæ, likæ
pýnße
otpoäti
pýnße iz nota
muzßkalno — po notama — crkveno pýnße
prosto-narodna melodßa
napev

hor
pevawe
otpojati
notalno pevawe
crkveno notalno pojawe
narodna melodija
napev
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UDC 78.071.1:929 Mozart W. A.

Dušan Trbojeviã

ENIGMA MOCART

(Neka razmišqawa povodom godišwice)

U našem vremenu (pre)brzih promena, åesto zaboravqenih znaåaj-
nih qudi i dogaðaja i, åini mi se, sve površnijih shvatawa i najvi-
ših estetskih i duhovnih vrednosti, liånost Mocarta i wegova muzika
„stare" punih dvestotine pedeset godina. A ipak su sveÿiji i aktuel-
niji i aktuelniji no ikad. Mogu izgledati kao pravo åudo. Prema jed-
nom podatku dosada je napisano 20.000 kwiga o Mocartu (a koliko još
eseja, ålanaka, predavawa). O wemu su pisali raznovrsni autori: isto-
riåari, muzikolozi, kwiÿevnici, psiholozi, lekari, filmski i dram-
ski autori. Ovaj napis sagledava Mocarta iz ugla muziåara — prakti-
åara.

Otkuda ovoliki i ovako raznoliki interes za ovog stvaraoca i ne-
prestana potreba za što preciznijim i potpunijim tumaåewem wegovog
ÿivota i dela? Na prvi pogled sve izgleda mnogo jednostavnije. Za ve-
ãinu muziåkih laika Mocart je bio samo „åudo od deteta, verovatno
otrovan"; otpevaãe vam motiv iz Male noãne muzike ili pustiti sa mo-
bilnog telefona poåetne taktove Turskog marša. Za mnoge qubiteqe mu-
zike Mocartova muzika je pre svega jednostavna, prijatna, qupka, vedra.
Nije sluåajno što se åitavih stotinak godina posle wegove smrti ona
izvodila na taj naåin: lako, qupko, uvek prepoznatqivo, što je sve po-
malo podseãalo na onovremene porculanske ukrase i figurice. Trebalo
je da se pojavi Artur Šnabel da svojim interpretacijama pokaÿe i dru-
gu, dramatiåarsku stranu Mocartovu!

Ulazeãi postepeno u Mocarta i wegovu muziku otkrivao sam dve
stvari: prvo, nešto što bih nazvao „varqivom jednostavnošãu", i to u
dva vida.

Šta ãemo, recimo naãi ako rašålanimo bilo koju Mocartovu so-
natu na wene „proste åinioce"? Skale, mawa ili veãa arpeða, mahom
jednostavnu „pratwu", poneki akord, nekoliko osnovnih harmonija. Re-
klo bi se — popriliåno jednostavno. A onda se ti jednostavni elemen-
ti nekom åudesnom, nedefinisanom snagom, kao svojevrsnom magnetskom
silom svrstavaju u fantastiåne, logiåne celine u kojima svaki motiv,
pasaÿ, ukras, harmonska modulacija imaju svoje mesto, znaåaj, boju, iz-
raz, asocirajuãi na akropoqski Partenon koji zraåi upravo svojom jed-
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nostavnom lepotom. Kao što ni wemu ne biste mogli oduzeti nijedan
stub ili ukras a da ne narušite savršeni sklad oblika, tako i Mocar-
tovo delo deluje i zraåi upravo takvim skladom u kome se svi izraÿajni
elementi nalaze u punoj ravnoteÿi. Zbog toga Mocart moÿda ne deluje
onako direktno, „udarno" kao, recimo, vaše omiqeno Betovenovo ili
Šopenovo ili Vagnerovo delo. Mocartova muzika kao da je prošla
kroz neku vrstu filtera, ili nekog oreola kosmiåkog mira, i deluje pre
svega kao proåišãewe, a ne kao primarni, neposredni emocionalni
doÿivqaj. Nije zato sluåajno što se za leåewe osoba sa psihiåkim pro-
blemima najåešãe primewuje Mocartova muzika.

Ovakva „varqiva jednostavnost" se ogleda i u problemu interpre-
tacije. Na prvi pogled moÿe se uåiniti da je dovoqno korektno odsvi-
rati note (mada ni to nije nimalo jednostavno!). Ali åim poånete da
intenzivnije „kopate" po tekstu, pronalazite uvek nove moguãnosti ni-
jansirawa zvuka i izraza, u podvlaåewu pojedinih glasova ili motiva,
nalaÿewu najpogodnijeg tempa — što sve åini izvoðewe reqefnijim,
uzbudqivijim i liånijim, ali bez iskrivqavawa osnovnih, bitnih au-
torovih ideja.

Kako je to privlaåan i kako teÿak zadatak — za ceo ÿivot! Zato je
veã pomenuti veliki pijanista Šnabel sa puno razloga govorio da je
„Mocart lak za poåetnike, a tako teÿak za iskusne, zrele pijaniste".

Druga, ne mawe fascinantna strana jeste upoznavawe Mocartove
enigmatiåne liånosti. Duga bi bila lista åiwenica na koje je teško
dati prave odgovore. Gotovo je bezbroj neoåekivanih, åudnih suprotno-
sti koje nalazimo u samoj Mocartovoj liånosti, odnosu Mocarta—åove-
ka i Mocarta—stvaraoca, a teško objašwiva pitawa i åine Mocartovu
liånost još ÿivqom, savremenijom i zanimqivijom.

Evo samo nekoliko primera.
Mocart je komponovao sonatu za klavir — åetvororuåno — prvu u

istoriji pijanizma. Kako objasniti da je to uåino OSMOGODIŠWAK?
KAKO je uopšte došao na tu ideju? KAKO je bez ikakvog (svog ili tu-
ðeg) iskustva tako zrelo ostvario ravnopravni odnos dva izvoðaåa i
potpuno savladao oblik klasiåne sonate?

Grof Grim, iskusni diplomata i intelektualac koji je u jednom
periodu bio Mocartov mentor, ovako piše o svom štiãeniku: „Veoma
je prostodušan, nedovoqno aktivan, premalo se bavi stvarima koje vode
do uspeha; bilo bi poÿeqno da ima upola mawe talenta, a dva puta vi-
še sposobnosti da manipuliše qudima". Dve godine kasnije Mocartov
otac Leopold u jednom pismu kaÿe: „Moj sin je nemaran, suviše je rav-
nodušan, neaktivan, nestrpqiv, nema pravo oseãawe mere". Nemamo
razloga da ne verujemo takvim autentiånim svedoåewima. Mocartu je ta-
da bilo dvadeset pet, odnosno dvadeset sedam godina; bio je u punom
stvaralaåkom zamahu i veã je ostvario neka od svojih vrhunskih dela ko-
ja svedoåe o wegovom velikom radu, maštovitosti i izuzetnom oseãawu
mere i ukusa, superiornom vladawu zanatom — jednom reåi imamo pot-
puno razliåitu sliku od one iz pomenutih pisama. Kako objasniti ta
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istovremeno potpuno razliåita „dva Mocarta", koji ruku pod ruku idu
kroz ÿivot?

Godine 1787. umire mu otac Leopold. Neposredno posle toga Mo-
cart piše Malu noãnu muziku, jednu od svojih najvedrijih kompozicija.
Iduãe godine umire mu i mala ãerka. Posle mesec dana je pored ostalog
komponovao svetlu Jupiter simfoniju u Ce-duru.

Da li je moguãe da je bio toliko neosetqiv prema gubitku najbli-
ÿih osoba? Ne verujem. Bio je to pre wegov otpor zlu, odbijawe da se
preda bolu, izraz neugasive potrebe za qubavqu i svetlošãu. Bio je kao
suncokret koji se uvek instinktivno okreãe ka suncu…

Posledwe godine Mocartovog ÿivota bile su ispuwene nepresta-
nim dugovima, bolestima, društvenim sunovratom, sve åešãoj svesti o
skorom sopstvenom kraju. Ostao je, pri tome, dokraja „veliko dete, ne-
podobno za ovozemaqski ÿivot, koje je uvek neko morao da vodi". A
ipak, evo åuda: posledwe veliko dovršeno delo bila je opera Åarobna
frula koja peva o svetlosti, radosti, qubavi i bratstvu…

* * *

Mocartov biograf Alfred Ajnštajn kaÿe da on nikada nije ÿeleo
da bude originalan; naprotiv, teÿio je da bude BOQI, a ne drukåiji.
Umesto znaåajnih novih elemenata Mocart donosi drukåiji vid origi-
nalnosti: jedinstveni spoj deåje åistote, bezazlene jednostavnosti, zre-
losti i, rekao bih, neke gotovo nadqudske vedrine. I taj neobiåni kva-
litet åini jedan od temeqa Mocartovog trajawa i savremenosti i posle
åetvrt milenijuma.

* * *

Mocart je posedovao neverovatnu lakoãu stvarawa — o tome najbo-
qe svedoåi opus od 626 dela stvorenih za nepunih 36 godina ÿivota.
Bilo je i drugih, i to velikih stvaralaca isto toliko plodnih kao on:
Hajdn, Bah, Hendl… Ali da li je još neko mogao da prikaÿe nastajawe
dela kao što je to uåinio Mocart: „U trenutku vidim celu simfoniju,
sa svim detaqima, obasjanu snaÿnom svetlošãu. Posle toga mi nije te-
ško da bez mnogo ispravki napišem partituru".

Taåno stotinu godina posle Mocarta rodio se Tesla. O naåinu
pronalaÿewa svojih izuma on kaÿe: „Dugo razmišqam o problemu. A
onda ga odjednom vidim u svim detaqima, obasjanog snaÿnom svetlošãu,
posle åega mi nije potrebna gomila skica!" Dakle: dva veka, potpuno
razne sfere — a u suštini istovetni postupak! Kakvo je to åudo qud-
skog duha?

Estetiåar i filozof Ivan Foht na sledeãi naåin izvanredno
prikazuje suštinu Mocartove muzike: „Kod Mocarta nema niåeg drama-
tiånog, razdiruãeg i efektnog u qudskom smislu. Mocartova muzika je
åista muzika, bez zemaqske teÿe. Prozraåna kao etar, ona ne nosi nika-
kve znake koji prate svakodnevni ÿivot. Ona je samo blistavi luk nad
prazninom egzistencije".
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Uporedite ovaj citat sa odlomkom iz Teslinog dnevnika: „Postoji
u vasioni jezgro iz koga dobijamo svu snagu i nadahnuãe. Ja oseãam we-
govu moã i vrednosti koje emituje vasiona i tako je odrÿava u skladu. Ja
nisam prodro u tajnu toga jezgra, i kada hoãu da mu pridam i materijal-
ni atribut, mislim da je to svetlost, a kada pokušavam da ga shvatim
duhovno, onda je to lepota i samilost. Onaj koji nosi u sebi tu veru
oseãa se snaÿan, rad mu åini radost, jer se i sam oseãa jednim tonom u
sveopštoj harmoniji".

U velikoj meri se obe sfere dodiruju i, zapravo, identifikuju, do-
tiåuãi na taj naåin i najveãu i najlepšu misteriju stvaralaåkog åina.
I zato ãu, na kraju, još jednom, sa razlogom, citirati Fohta: „Ostala
su mi samo tri zanimqiva pitawa: Šta je ÿivot? Šta je kozmos? Šta
je muzika? Iz dana u dan se uåvršãuje izvesnost da bi rešewe jedne od
ovih zagonetki objasnilo i sve ostale. Tajna ÿivota je sigurno utemeqe-
na u kozmosu; Bergson je utvrdio da samo muzika otkriva tajnu ÿivota".

A tu negde, u epicentru tih zbivawa i razmišqawa nalazi se i
enigma zvana Volfgang Amadeus Mocart.
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UDC 78.071.1:929 Jovanoviã V.
792.071.2.028:929 Milutinoviã D.

Boško Brziã

KOMPOZITOR VASA JOVANOVIÃ
I GLUMAC DOBRICA MILUTINOVIÃ

Povodom pedesete godišwice Dobriåine smrti

Kako su se upoznala ova dvojica umetnika, savremenika i prijate-
qa, to ne znamo taåno, ne znamo ni mesto ni druge okolnosti. Samo
znamo da su bili veliki prijateqi i da je iz tog odnosa nastalo jedno
zanimqivo muziåko delo.

O Vasi Jovanoviãu (Novi Sad, 1872 — Dowi Koviq, 1943) za wego-
va ÿivota malo je pisano. Gotovo da bi se moglo reãi da je objavqen
samo jedan nedovršeni feqton u åasopisima Ilustrovana nedeqa i
Srpsko kolo za vreme Drugoga svetskog rata, upravo u septembru 1943. i
martu—aprilu 1944. godine (Koviqåanin Gojko Janiã na osnovu razgo-
vora sa Jovanoviãem). A opet, s druge strane, ni sam Jovanoviã, koliko
nam je poznato, ništa od svojih brojnih kompozicija nije objavio za
ÿivota. A po onoj poznatoj: „Što nije zabeleÿeno, kao da nije ni po-
stojalo." Meðutim, zabeleÿeno jeste, samo objavqeno nije. Nije a, evo,
biãe, makar i posle toliko decenija.

Prijateq Vase Jovanoviãa, jedan od najomiqenijih i najznaåajnijih
glumaca i pevaåa srpske i jugoslovenske pozorišne scene Dobrivoj Do-
brica Milutinoviã (Niš, 1880 — Beograd, 1956), ålan Kraqevskog
srpskog narodnog pozorišta u Beogradu, posetio je Koviq neposredno
pred rat dvaput, drugi put u martu 1941. O tome dogaðaju, u vreme kada je
Dobrica bio na vrhuncu svojih umetniåkih sposobnosti i svoje glumaå-
ke slave, još uvek se u Koviqu od najstarijih moÿe ponešto åuti. Do-
brica je posetio Koviq, ali ne na Vasin neposredni poziv. Da li je
Jovanoviã nekome u Koviqu priåao o svome drugovawu sa Milutinovi-
ãem, pa je ta priåa bila dovoqna da se ovaj pozove u Koviq, i to je samo
za nagaðawe, pretpostavka.

U ovo vreme, o kome govorimo, u Koviq je nekako prispela putujuãa
pozorišna trupa Milenka Popoviãa. Trupa se zadrÿala u selu više
dana, pa su u wenim predstavama, u mawim ulogama, uåestvovali i neki
Koviqåani. Omladinci Uroš Kolarov i Boÿidar Miloševiã odu u
Beograd i u Koviq pozovu Dobricu koji se neoåekivano rado odazvao.
Dobrica je došao sam. Kolona fijakera išla je pred Dobricu na obli-
ÿwu ÿelezniåku stanicu u Budisavi. Dolazak simpatiånog i stasitog
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Dobrice za Koviqåane je bila prava sveåanost, doÿivqaj koji se ne za-
boravqa. Dobrica je boravio u krugu porodice Uroša Kolarova, preko
dana, a noãivao kod uåiteqa Zlatoja Stefanoviãa i wegove porodice.
Dakle, kada je Dobrica došao u Koviq, on je Popoviãevu trupu zatekao,
pa je tu i sam preuzeo neke uloge. U Zulumãaru Svetozara Ãoroviãa pre-
uzeo je glavnu ulogu, Selim-bega. Preuzeo je i ulogu Hajduk-Veqkovog
oca u drami Jovana Dragaševiãa Ajduk Veqko. U ovome delu su sudelova-
li i Koviqåani Kosta Grujin, Omer Kolarov i drugi. Kao åuveni reci-
tator (snimio je davno recitacije na gramofonske ploåe), Dobrica
Milutinoviã je na jednoj predstavi i recitovao. Ove predstave su se
izvodile u Mihajloviãevoj (Despininoj) kuãi i „Kod Vajvera", gde je
bila sala sa pozornicom, binom, a u istoj zgradi bio je i stan Kolaro-
vih. Uroš Kolarov, koji nam je o ovim dogaðajima priåao osamdesetih
godina prošloga veka, kaÿe da je Dobrica recitovao nekoliko pesama.
To su bile pesme Zastava srpska trobojna, Šef ÿelezniåke stanice (o
maloj Lu koju je voz pregazio) i pesma o qubavi majke i sina.

Kada je Dobrica došao u Koviq, on se raspitivao za svojega prija-
teqa Vasu Jovanoviãa sa kojim je nekada drugovao u Beogradu i Zagrebu,
i kojega je veoma poštovao. Rekli su mu da Jovanoviã leÿi kod kuãe bo-
lestan. Onda je Dobrica pitao da li bi mogao Vasu posetiti. Uroš Ko-
larov, Vasin bliski prijateq, i wegovi drugovi rado su odveli Dobri-
cu Vasinoj kuãi. Vasa se obradovao Dobriåinoj poseti i pridigao se u
krevetu govoreãi: „Drago mi je, gospodine Milutinoviãu, što ste me se
setili!" Na to mu je Dobrica odgovorio da ga Vasa ne oslovqava kao go-
spodina, nego da on sam zasluÿuje veliko Dobriåino poštovawe kao
umetnik i dobar åovek koji ga je kao mladiãa pomagao.

Naime, kada je Vasa Jovanoviã još pred Prvi svetski rat radio u
Beogradu, upoznao se sa Dobricom kod „Srpskog kraqa". Za svoj rezer-
visani sto, koji je imao kao kapelnik tamburaškog zbora „Beli grad",
Vasa je åesto i rado primao mladoga glumca i boema. Boraveãi pre Dru-
goga svetskog rata u Zagrebu, Jovanoviã se åesto sastajao sa Dobricom
Milutinoviãem u gostionici na Preradoviãevom trgu (u istoj zgradi je
bio i kino „Kapitol"). Tako su se dvojica umetnika veoma zbliÿili i
sprijateqili. Moÿe biti da je to prijateqstvo bilo glavni razlog što
je Dobrica rado pristao da ide u Koviq. Prilikom ove posete Dobrica
se fotografisao sa grupom Koviqåana, ali ne i sa Vasom koji je tada
bio bolestan.

Svoje prijateqstvo sa Dobricom Milutinoviãem Vasa Jovanoviã
nastoji da ovekoveåi posveãujuãi mu svoje posledwe datirano delo, ko-
raånicu Dobrica (Dowi Koviq, 22. maja 1943), gde je na partituri napi-
sao: „Ovo muziåko delo posveãujem mom Dobrici". Pošto je Jovanoviã
naprasno umro nepunih mesec dana od komponovawa (21. juna 1943), a
kompozicija nije ni do danas štampana, verovatno da Dobrica u onim
ratnim vremenima oteÿanih komunikacija nije ni znao åime je Vasa Jo-
vanoviã okitio wihovo prijateqstvo.

Ni mi nismo bili u prilici da åujemo ovo delo u ÿivom izvoðe-
wu. Kako je na jednome mestu naš kompozitor, aranÿer i tamburaški
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dirigent Sava Vukosavqev (1914—1996) napisao: „Kao originalni stva-
ralac [Vasa Jovanoviã] dao je najviše u svojim marševima i kolima",
ni mi ne sumwamo da ãemo jednom u izvoðewu slušati ovu kompoziciju
i u woj uÿivati.

NAPOMENA. Originalni rukopis ove kompozicije nalazi se kod
autora ovoga teksta, kao i svi drugi rukopisi koji su ostali posle Vase
Jovanoviãa. Vasina kãi Danica i zet Radovan Peniã sa celokupnom ar-
hivom Jovanoviãevom poklonili su ih autoru posle objavqivawa kwige
Vasa Jovanoviã, tamburaš i kompozitor (Novi Sad 1993). Ovaj tekst je
napisan uz pomoã izjava Uroša Kolarova, Danice i Radovana Peniãa i
Jovanke Stefanoviã. Kompozicija Dobrica je u prepisu Radovana Pe-
niãa.

Prema našim saznawima iz postojeãe dokumentacije koja nam je od
Jovanoviãa ostala, u Beogradu je wegov tamburaški zbor svirao nekoli-
ko godina, sa izvesnim prekidima, na sledeãim mestima: Hotel „Srp-
ski kraq", Ulica Uzun-Mirkova (1909), „Pozorišna kafana" (1910),
Hotel „Takovo" (1910—11), Hotel „Bulevar" (1911), Hotel „Opera" (1911),
Hotel „Imperijal" (1914), Hotel „Podriwe", Kraqev trg br. 9 (1924),
„Borov park", Ulica kraqa Aleksandra br. 246 (1926), Hotel „Slavija"
(1928), a u Zagrebu: Kavana „Jadran", kod Pere Kolarova, Ilica br. 55
(1928) i još jednom lokalu, moÿda istom, 1938.

Jovanka Stefanoviã, uåiteqica u penziji i domaãica Dobrice
Milutinoviãa, ispriåala je još jednu zgodu, kako je grupa prijateqa vo-
dila gosta do obliÿweg manastira Koviqa a na tabli iznad jedne gosti-
onice Dobrica proåitao prezime vlasnikovo, pa pitao otkuda ti Ran-
koviãi u Koviqu. Odgovore mu da se vlasnik doselio iz sremskoga sela
Bukovca, a on im reåe da su moÿebiti rod, jer i wegova mati je iz iste
familije.
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Glumac Dobrica Milutinoviã (napred u sredini) sa grupom Koviqåana,
marta 1941(?). Uåiteq i upraviteq osnovne škole Zlatoje Stefanoviã (desno)

i uåiteq Ÿariã (levo), gostioniåar Uroš Kolarov (gore, drugi s leva).
Foto: Aleksandar Morgenštern, Gorwi Koviq.

Razglednica Vase Jovanoviãa supruzi Jelisaveti dok je sa zborom „Beli orao" radio
i stanovao u hotelu „Podriwe", Kraqev trg 9.
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PRIKAZI

UDC 792(497.11)„12/20"(049.3)
821.163.41-2.09„17/20"(049.3)
821.163.41-95

ISTORIOGRAFIJA KAO INDIVIDUALNI ILI
KAO KOLEKTIVNI ÅIN

(Petar Marjanoviã, Mala istorija srpskog pozorišta (H¡¡¡—HH¡ vek),
Pozorišni muzej Vojvodine, Novi Sad 2005)

Pola stoleãa se pripremao (po sopstvenom priznawu), a pisao petnaest
meseci ovu, samo u naslovu malu, istoriju srpskog pozorišta, Petar Marjano-
viã, dugogodišwi profesor Istorije jugoslovenskog pozorišta i drame na
Akademiji umetnosti u Novom Sadu, odnosno na Fakultetu dramskih umetnosti
u Beogradu. Iako je pozorište prisutno veã åetiri hiqade godina (prema hro-
nologiji koju nam predoåava Dragan Klaiã: oko 2000. g. pre n.e. na Kritu je iz-
graðen prvi scenski prostor, a u Egiptu pronaðen scenario dvorske sveåano-
sti), istorija pozorišta (kao najstarija teatrološka disciplina) osamostaquje
se tek poåetkom HH veka. A kako su, u poåetku, istoriåar pozorišta i teatrolog
bili sinonimi, profesor Marjanoviã (uz istoriju, predavao je i Uvod u teatro-
logiju), pristupio je pisawu ove istorije, pre svega, kao teatrolog. Baveãi se
pozorištem koje „više ne postoji doslovno", svoj „prvenstveni zadatak" Mar-
janoviã je video u tome „da u što veãoj meri ublaÿi sudbinsku prolaznost po-
zorišne umetnosti".

Pozorišna aktivnost kao pretpostavka, a potom i kao åiwenica u ÿivotu
naših predaka, bliÿe našem vremenu, sve više i pozorište kao umetnost, otu-
da i naglašenija potreba za vrednovawem. A kako je autor i savremenik (roðen
1934. godine) dogaðaja koje opisuje u posledwih pola veka, naglašena je potreba
da se bude „kritiåan prema tom vremenu u politiåkom smislu", tako da je zna-
tan deo ove kwige posveãen „analizi poloÿaja pozorišta u društvu".

„Društvo se nikad ne razotkriva boqe negoli kada unazad projektuje sop-
stvenu sliku", primetio je Šarl-Olivije Karbonel (Charles-Olivier Carbonel).
Prihvativši se takvog zadatka, Petar Marjanoviã je bio svestan teÿine, odgo-
vornosti, kao i moguãih prigovora na ovakvu vrstu angaÿovanosti, bez obzira
na „pravo savremenosti na kritiåki stav prema tradiciji".

Na samom poåetku, jasno su predoåeni ciqevi: da se verodostojno obnove
„seãawa na pozorišnu aktivnost u Srba" i da se, pri tom, izgradi „stameniji
odnos prema nacionalnom oseãawu". Još 1509. godine, Lanselot de la Popli-
nijer (Lancelot de la Poplinier) tvrdio je da su istorijska saznawa relativna i da
odraÿavaju kulturu u kojoj su razraðena. Na kraju svakog poglavqa nalazi se
obimna literatura kojom se podupire verodostojnost pamãewa (kolektivnih i
individualnih) i ublaÿava relativnost pojedinih seãawa.

Suÿavawe istorije prema nacionalnom oseãawu ne ide u pravcu istorio-
grafskog nacionalizma, negovawu srpskih mitova i kultova, nego u prepoznawu
srpskog identiteta na jednom prostoru koji nije bio i ni danas nije ograniåen
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jednom drÿavnom, pa i nacionalnom meðom. Tek u balkanskom (juÿnosloven-
skom) i evropskom (svetskom) kontekstu, prepoznatqivo je i samerqivo srpsko
nacionalno biãe, oduvek dramatiåno (najåešãe tragiåno), a ponekad i komiåno
(farsiåno), a od Jovana St. Popoviãa 1830—1856, i originalno pozorište.

Koncept a potom i struktura Male istorije srpskog pozorišta, zasnovani
su na najmawe tri principa:

1) Posmatrawe pozorišta u srpskim zemqama kao mehaniåke ukupnosti
svih onih dešavawa u srpskom društvu koja bi se mogla dovesti u vezu sa pozo-
rištem, nalik onom koje se, istovremeno, odvijalo i razvijalo u pojedinim
evropskim centrima. Wegovo definisawe je, najåešãe, per negationem, uz ogra-
de, koje „u daqem sledu dedukcija omoguãavaju sve pozitivnije izlagawe skicira-
nog ideala", kako je to primetio Dioniz Ðurišin (Dionþz †urišin), na primeru
tradicionalnog poimawa istorije svetske kwiÿevnosti. Pišuãi o tragovima
pozorišta u srpskim zemqama sredweg veka, Marjanoviã priznaje: „Tema ove
kwige ograniåava me na podseãawe na pozorišni ÿivot toga vremena". A po-
tom: „Dokumenti nas uveravaju da je laiåko pozorište postojalo u srpskim ze-
mqama i da se razvijalo pod uticajem evropskog profanog pozorišta". Nasu-
prot crkvenim propisima protiv pozorišta: „nije dostojno u åasne dane orga-
nizovati pozorišta" (Zakonopravilo ili Nomokanon svetoga Save), zabranama
glumaåke aktivnosti i izjednaåavawa glumaåkih veština sa razvratom (Sintag-
mat Matije Vlastara i Dušanov zakonik) — pozorište je postojalo na dvorovi-
ma vladara i velikaša, u gradskim naseqima, ali i u crkvi. Prema crkvenim
dokumentima i saåuvanim rukopisima (Konstantin Filozof, Grigorije Cam-
blak), iznose se pretpostavke o moguãem postojawu predstava crkvenog pozori-
šta, kao i „antihrišãanskih predstava". Prema nekim mišqewima, Pohvalno
slovo knezu Lazaru, izgovoreno 1403. ili 1404. godine, na Vidovdan, jedini je
saåuvani primer sredwovekovnog crkvenog pozorišta u Srba. Još stariji pri-
mer vidqiv je na fresci Rugawe Hristu (manastir Staro Nagoriåino, 1317/
1318), odnosno na fresci iz manastira Lesnovo (1347—1349), na kojoj se igra u
slavu Boga.

2) Drugi princip poznat je kao selektivni — po kriterijumu: izolovane
pojave, liånosti i dela. Ova koncepcija zasnovana je na vrednovawu, predstavqa
izbor, liåne imanencije. Ponekad deluje kao suviše uska i formalna. Moÿemo
je prepoznati na stranicama koje su posveãene folklornom teatru u Srba, tom
samoniklom narodnom teatru, kako ga je nazvao Laza Kostiã u svom tekstu iz
1893. godine, Narodno glumovawe. A naroåito u poglavqu posveãenom pozorištu
u doba Humanizma i Renesanse. Na jednoj strani su srpske zemqe pod vlašãu
Osmanskog carstva, a na drugoj — Dubrovaåka republika, sa svim svojim osobe-
nostima. Jedna od wih je i jezik, kwiÿevni, pa i onaj kojim su napisana dram-
ska dela, recimo jednog Marina Drÿiãa. Taj jezik je razliåito nazivan, dubro-
vaåkim, slovenskim, åesto i srpskim (lingua serviana), otuda i opravdanost uvr-
štavawa pozorišnih dela i dešavawa ovog razdobqa u, inaåe, nedostajuãu ka-
riku, hronološko-istorijsku, ali i stilsko-poetiåku, srpskog pozorišta, pa i
kwiÿevnosti uopšte.

Ova koncepcija, koja se naziva i aksiološkom, podrazumeva i odreðen „re-
lacioni princip", jer ukazuje i na vrednosti pojedinih pozorišnih dela i
znaåaj odreðenih liånosti i pojava. Tako, na primer, u poglavqu posveãenom
pozorištu u Srba u H¢¡¡ i H¢¡¡¡ veku, znaåajan prostor je posveãen Gavrilu
Stefanoviãu Vencloviãu i wegovoj „reakciji na uliåno pozorište". Prema
mišqewu Milorada Paviãa, ovaj barokni pisac je negovao „ÿanrovski osoben
dramski tekst". Marjanoviã iznosi i ovome suprotstavqen stav Ðorða Trifu-
noviãa, koji u Vencloviãevoj Besedi ili Slovu na dan Blagovesti, ne vidi „pr-
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vu dramu napisanu na srpskom jeziku". Iako se, kako to zakquåuje Marjanoviã,
„ne moÿe osporiti stav da se u dramskoj kwiÿevnosti rukopisne tradicije
H¢¡¡ i H¢¡¡¡ veka teško moÿe naãi izvorni srpski barok", ipak je nesumwiv
Vencloviãev doprinos u prelaÿewu sa stare tradicije na novu, u tragawu za di-
jalogom, ako ne i samom dramskom formom.

Slede primeri dubrovaåkih baroknih drama i pisaca, poput Ivana Gundu-
liãa i Junija Palmotiãa. Kao i sugestija: da bi Traedokomediju Manuila Koza-
åinskog, koja je napisana u Sremskim Karlovcima, 1734. godine, „trebalo tre-
tirati i kao osoben barokni teatarski spektakl". U produÿetku su poglavqa po-
sveãena školskom pozorištu u Srba, kao i samoj Traedokomediji, koja je, osim
što je bila školska drama, zabeleÿena i kao „prva novovremena srpska pozori-
šna predstava u H¢¡¡¡ veku".

Principi selektivnosti sprovedeni su i u glavama koje zauzimaju najviše
mesta u ovoj istoriji srpskog pozorišta: 60 strana posveãeno je pozorištu i
drami u Srba u prvoj polovini H¡H veka; 93 strane je posveãeno pozorištu i
drami u Srba od 1861. do 1918. godine; 40 strana je posveãeno periodu izmeðu
dva svetska rata, a celih 179 stranica periodu od Drugog svetskog rata do danas.
U okviru svake od ovih glava, postoje odreðeni koncentriåni krugovi, koji nam
svedoåe o pojedinim, nesluãenim virovima, koje su, svako na svoj naåin, a prvi
u svom vremenu i okruÿewu, izazvali pozorišni poslanici kao što su: Joakim
Vujiã (1772—1847), „otac srpskog pozorišta"; Jovan St. Popoviã (1806—1856),
oåevo ime, Sterija, potpuno pogrešno (kako to primeãuje Marjanoviã), postalo
je zamena za liåno ime pisca, a potom i obeleÿje najznaåajnije pozorišne ma-
nifestacije kod nas — Sterijinog pozorja; Stefan Stefanoviã (1806—1826),
pisac drame Smert Uroša petago posledweg cara srpskog; Nikola Ðurkoviã
(1812—1875), osnivaå Pozorišta „Kod jelena"; Petar Petroviã Wegoš (1813—
1851), sa svojim dramskim spevovima; Jovan Ðorðeviã (1826—1900), prvi koji je
„razmišqao o stvarawu srpskog nacionalnog repertoara", prvi upravnik Srp-
skog narodnog pozorišta u Novom Sadu i Narodnog pozorišta u Beogradu; po-
tom i Antonije — Tona Haxiã (1831—1916), na istom zadatku.

U istoriji srpskog pozorišta velikim slovima upisani su datumi: 12. od-
nosno 24. avgust 1813. godine, kada je Joakim Vujiã, sa svojom druÿinom, izveo
„prvu svetovnu, graðansku i javnu predstavu" na srpskom jeziku. Bilo je to u Pe-
šti, a komad je bio Kreštalica, posrbica Augusta Kocebua (August von Kotze-
bue); 7. mart 1833. godine je datum koji stoji na najstarijem saåuvanom srpskom
pozorišnom plakatu. Reå je o plakatu za Vujiãevu predstavu Inkle i Jarika, iz-
vedenu u Karlovcima; 15. februara 1835. godine osnovano je prvo drÿavno pozo-
rište u obnovqenoj Kneÿevini Srbiji — Kwaÿesko-serbski teatar. U Kragujev-
cu, opet starawem Joakima Vujiãa; 1838. godine, u Novom Sadu, nastala je prva
profesionalna pozorišna trupa u Srba — Leteãe diletantsko pozorište (Srp-
sko diletant-sodruÿestvo); u jesen 1841. godine, u Beogradu je osnovan Teatar na
Ðumruku; u maju 1847. godine je osnovano u Beogradu Pozorište „Kod jelena";
12/24.marta 1850. godine, u Somboru, bila je osnivaåka skupština „Društva
srpskog pozorišta"; 1861. godine, osnovano je, u Novom Sadu, Srpsko narodno
pozorište; 1868. godine, osnovano je Narodno pozorište u Beogradu…

O navedenim datumima, odnosno dogaðajima od nesumwivo velikog znaåaja
za osnivawe i rad prvih profesionalnih pozorišta kod Srba, ukazuje na to
prof. Marjanoviã, postoji obimna graða: od Jovana Ðorðeviãa i Ðorða Male-
tiãa, preko Pavla Popoviãa, Vase Stajiãa i Mihovila Tomandla, do Borivoja
Stojkoviãa i Alojza Ujesa. Znaåajne su i novije studije: Poåeci srpske drame
Vlastimira Eråiãa, monografija Jovan Ðorðeviã Boÿidara Kovaåeka, O tea-
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tarskom delu Joakima Vujiãa B. Kovaåeka, P. Marjanoviãa, D. Mihailoviãa i D.
Rwaka, kao i Umetniåki razvoj Srpskog narodnog pozorišta, Petra Marjanoviãa.

Pored navedenih, brojni su i drugi, briÿqivo odabrani izvori, meðu ko-
jima su pregledi ili istorije srpskog pozorišta, kwige, rasprave i ålanci,
kao i dragocena graða (neobjavqeni izvori) koju je prof. Marjanoviã našao u
arhivima (drÿavnim i istorijskim), u pozorišnim muzejima (Vojvodine i Sr-
bije), odnosno u Rukopisnom odeqewu Matice srpske. Sve to mu je pomoglo da
rekonstruiše ne samo repertoar, nego i pozorišna dostignuãa, odnosno glu-
maåka ostvarewa. Uputne su stranice posveãene zabranama pojedinih predstava,
odnosu srpske crkve prema pozorištu, kao i one koje svedoåe o uticajima iz
Evrope. Iako su prisutne i u periodu do 1918. godine, pozorišnu reÿiju i glu-
mu Marjanoviã stavqa u naslove tek u glavama koje slede, a govore o srpskom po-
zorištu, drami, reÿiji i glumi izmeðu dva svetska rata, odnosno posle Drugog
svetskog rata.

Posebno poglavqe pripalo je Joci Saviãu (1847—1915), koji se kao glu-
mac, rediteq i teatrolog, realizovao u nemaåkim pozorištima, ali je imao
uticaj na razvoj srpske glume, pre svega, a u mawoj meri i reÿije, odnosno teo-
rijske misli (u tom smeru je instruktivna studija Dušana Rwaka, Rediteqske
kwige Joce Saviãa, na koga se, uostalom, ovde poziva i P. Marjanoviã). Što se
drugih rediteqa tiåe, svoje mesto imaju Mihailo Isailoviã (1870—1938), Jurij
Qvoviå Rakitin (1882—1952), Josip Kulunxiã (1899—1970), Branko Gavela (1885—
1962), Bojan Stupica, Mata Miloševiã, Miroslav Beloviã, Jovan Putnik, So-
ja Jovanoviã, Dimitrije Ðurkoviã, potom Dejan Mijaå, Qubomir Draškiã, Bo-
ro Draškoviã, Vida Ogwenoviã, Qubiša Ristiã, Egon Savin, kao i mlaði re-
diteqi, poput Nikite Milivojeviãa i Jagoša Markoviãa.

Svoje mesto u ovoj istoriji izborili su glumci: Toša Jovanoviã (1845—
1883), Milka Grgurova (1840—1924), Dobrica Milutinoviã (1880—1956), Milo-
rad Gavriloviã (1861—1931), Ilija Stanojeviã, Vela Nigrinova (1862—1908),
Milka Markoviã (1869—1930), Pera Dobrinoviã (1853—1923), Milivoje Ÿiva-
noviã, Branko Pleša, Qubiša Jovanoviã, Quba Tadiã, Rade Markoviã, Mija
Aleksiã, Stevo Ÿigon, Zoran Radmiloviã, Danilo Stojkoviã, Miloš Ÿutiã,
Marija Crnobori, Mira Stupica, Olivera Markoviã, Mira Bawac, Petar Kraq,
kao i mnogi drugi, još delatni, kako mlaði, tako i oni stariji.

U kontekstu srpske dramske kwiÿevnosti, nezaobilazna su dela Laze Ko-
stiãa (1841—1910), Ðure Jakšiãa (1832—1878), Branislava Nušiãa (1864—1938),
Borisava Stankoviãa (1879—1927), Miloša Crwanskog (1893—1977), Momåila
Nastasijeviãa (1894—1938), a onda i Aleksandra Popoviãa (1929—1996), Bori-
slava Pekiãa (1930—1992), Slobodana Seleniãa (1933—1996), odnosno Qubomi-
ra Simoviãa, Dušana Kovaåeviãa, Vide Ogwenoviã, Nebojše Romåeviãa, kao i
drugih, koje autor ove istorije pomiwe, stavqajuãi akcenat ne samo na izvoðewa
wihovih dela na domaãim scenama, veã i na inostranim. Najmlaði dramski pi-
sac, Biqana Srbqanoviã, indikativan je primer.

Profesor Marjanoviã se ne zadrÿava samo na navedim imenima. Pored sa-
vremenih dramatiåara, rediteqa i glumaca, popisuje i znaåajne glumce i pred-
stave, ne samo u beogradskim pozorištima i Novom Sadu, veã i u ostalim pozo-
rištima Srbije, potom alternativna pozorišta, igraåko pozorište, potom po-
zorišta za decu, odnosno lutkarska pozorišta. Popisuje najznaåajnije pozori-
šne festivale u Srbiji, kao i amaterska pozorišta, a ne zaboravqa ni naj-
istaknutije scenografe i kostimografe, autore scenske muzike, pozorišne kri-
tiåare i teatrologe. Na kraju su popisane i pozorišne institucije i školstvo
u Srbiji, kao i u Republici Srpskoj.
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Treãa koncepcija je, nesumwivo, integrativna, što se vidi veã iz samog
sadrÿaja Male istorije srpskog pozorišta. Teÿi hijerarhizaciji, pa i kanoni-
zaciji. U nastojawima da se pozorište u Srba opiše kao celina, gotovo nepre-
kidna, od H¡¡¡ do HH¡ veka, Petar Marjanoviã se fokusirao na najznaåajnije
pojave, na pozorišne centre, pre svega, ali nije prezao ni od digresija, izno-
seãi pojedine intrigantne podatke (recimo o odnosu aktuelnih vlasti prema
pozorištu), kao i liåne sudove, pa i utiske o nekim, još uvek neprevrelim,
društvenim dogaðajima. Iako smo tek uronili u HH¡ vek, autor ove saÿete a
sveobuhvatne istorije s velikim optimizmom tipuje na imena od kojih se tek
oåekuju najveãe kreacije. To, naravno, ne umawuje ozbiqnost, nauånu utemeqe-
nost ove istorije, time nije narušena „odgovorno stvorena slika osmovekovnog
razvoja i umetniåkih dostignuãa srpskog pozorišta" (åemu je, kako podvlaåi u
Završnoj reåi, autor teÿio). Naprotiv. Ukazuje na jedan otvoren, istovremeno i
moderan pristup istoriji, blizak naåelima koje je svojevremeno proklamovao
åuveni francuski istoriåar Fernan Brodel (Fernand Braudel) — „Prošlost
objašwava sadašwost". Åini mi se da je u sliånoj nameri i prof. Marjanoviã
„mobilisao åitavu Istoriju da bi se razumela sadašwost". S velikim uspehom
i respektom koji zasluÿuju ovakvi retki, tim znaåajniji poduhvati, ne samo au-
torski, veã i izdavaåki. Tome je primerena i specijalna nagrada 12. meðunarod-
nog salona kwiga u Novom Sadu, za izdavaåki poduhvat, koju je Pozorišni muzej
Vojvodine dobio za izdawe Male istorije srpskog pozorišta H¡¡¡—HH¡ veka, Pe-
tra Marjanoviãa.

Zoran Ðeriã

UDC 821.163.41-2.09 Popoviã J. S.:792.2.091(049.3)
792.2.091.5(497.11)„1904/2003"(094.5)
821.163.41-95

KWIGA O VEÅNO AKTUELNOM DRAMSKOM DELU

(Milorad Rikalo, O Rodoqupcima Jovana Sterije Popoviãa,
Pozorišni muzej Vojvodine, Novi Sad, 2006)

Milorad Rikalo poåeo je svoju kwigu osobenim prologom u kojem su pro-
mišqeno navedene reåi Jovana Skerliãa, izgovorene 30. decembra 1904. godine
na dan prvoga izvoðewa Rodoqubaca u Narodnom pozorištu u Beogradu. U tom
tekstu, najuticajniji kwiÿevni kritiåar kojeg su Srbi imali, istiåe sveÿinu
i aktuelnost dela Jovana Sterije Popoviãa i pola veka posle vremena kada je
napisano. Skerliãeva visoka ocena vrednosti ovog „veselog pozorja" i tumaåe-
we pišåeve poruke deluju kao da su napisani danas: „Åuvajte se onih kojima je
uvek na ustima reå patriotizam; ne mislite da voleti svoj narod znaåi biti
slep pred wegovim manama i gresima i varvarski mrzeti qude druge rase i ve-
re; klonite se kobnih samoobmana, a svom dušom mrzite laÿ, jer je istina prva
duÿnost prema narodu, jer je istina, na kraju krajeva, najviši moral i najmoã-
nije oruðe napretka". Tom svešãu o savremenoj vrednosti i vaÿnosti ovog dela
usmerenog protiv grlatih fariseja i podmuklih tartifa rodoqubqa proÿeta je
cela ova kwiga.

Celina kwige potvrðuje pišåevo opredeqewe za teatrološki metod, koji
se zasniva na interdisciplinarnosti (ovde je reå o ukrštaju metoda istorio-
grafije, nauke o kwiÿevnosti, sociologije, teatrologije i drugih nauånih pod-
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ruåja i disciplina). Zato je razumqivo da wegov analitiåki pristup karakteri-
še teÿwa da se pokaÿe kako su dogaðaji iz 1848/1849. godine uticali na struk-
turu nacionalne ideologije i da se postavi odnos izmeðu nepristrasnog shvata-
wa stvarnosti i ÿeqa (uz moguãne stranputice) koje je nacionalno probuðeni
duh zahtevao.

(Prva poglavqa kwige posveãena su istorijsko-sociološkom kontekstu vre-
mena u kojem se radwa dela zbiva i vremena u kojem je delo pisano, odnosno tu-
maåewu razloga zašto je ova „privatna povesnica srpskog pokreta", pisana u
razdobqu izmeðu 1850. i 1854. godine, prvo izvoðewe na pozorišnoj sceni do-
ÿivela 1904. godine.)

Temeqno se baveãi ovim problemima, pisac je u uvodnim poglavqima kwi-
ge koristio selektivnu i znalaåki odabranu literaturu (preteÿno iz istorio-
grafije, kwiÿevne kritike i istorije kwiÿevnosti) na naåin koji je svojstven
istoriografskom metodu — u wegovoj modernijoj pozitivistiåkoj varijanti.
Otuda saÿeto i precizno predstavqawe istorijskih dogaðaja iz kojih su Rodo-
qubci izrasli (politiåke, socijalne, verske i nacionalne prilike u Vojvodini
u vreme revolucije 1848/1849) i analiza sredstava koja je Popoviã koristio
prilikom umetniåke transpozicije tog iz stvarnosti preuzetog ÿivotnog mate-
rijala.

Pisac jasno kazuje da se priklawa tumaåewu da je u vreme pisawa Rodoqu-
baca Popoviãu bio neprihvatqiv ushiãeno uskogrudi nacionalni patos i vera
u moralnu opravdanost ratovawa ako je ono usmereno na politiåku korist naro-
da. Pri tom je bitno naglasiti da analize Milorada Rikala ne ostaju u okviri-
ma i konvencijama vremena u kojem je Popoviãevo delo nastalo, nego su tumaåe-
ne sa savremenog stanovišta i sa današwim saznawima, u širokom rasponu od
istorije i politike, do kwiÿevnosti, sociologije, estetike i teatrologije.

U središwem i najznaåajnijem delu kwige Rikalo uspešno usklaðuje dva
poznata i suprotstavqena stava: u svakom dramskom delu sadrÿana je pozorišna
predstava (to misle svi dramski pisci sveta) — dramsko delo samo je povod za
stvarawe predstave i jedan od ravnopravnih sastavnih delova wenog osobenog
jezika (u to veruju svi rediteqi). Iako je tokom analize teksta koristio kwi-
ÿevne metode, pišåeva paÿwa uvek je bila i lesingovski usmerena ka moguãnoj
pozorišnoj predstavi Rodoqubaca. Zato i u ovim poglavqima kwige, traÿeãi
potporu analitiåara koje je, u skladu sa svojim sklonostima, odabrao, pisac s
izraÿenim liånim stavom analizuje osobenosti izvornog teksta Rodoqubaca —
koristeãi u spornim situacijama Popoviãev autograf teksta, koji se u Matici
srpskoj u Novom Sadu åuva od 1878. godine.

Prirodno je bilo i to što je prilikom izlagawa o svom viðewu teksta Ri-
kalo ÿeleo da najpre odredi osnovni sukob u dramskom delu i što je polazio od
stavova analitiåara koji misle da se radwa Rodoqubaca razvija u formi dvo-
strukog stalnog sukoba (meðusobni sukob „rodoqubaca"; sukob „rodoqubaca" sa
graðaninom Gavriloviãem, koji nije åovek akcije — te niti pokreãe radwu, ni-
ti je u moguãnosti da je razreši), ali je prilikom analize detaqa sukoba, koji
se ponavqaju u svim „djejstvima i pozorjima", svojim zapaÿawima pronicqivo
dopuwavao dosad poznate analize.

Na više mesta u kwizi pokazao je da su mu poznati i moderni pristupi
dramskom delu. Polazeãi od saznawa da se prostor i vreme u drami predstavqa-
ju semantiåki, a po uzoru na analizu prostorno-vremenskih relacija u kwizi
Nebojše Romåeviãa Rane komedije Jovana Sterije Popoviãa, Rikalo je u Rodoqup-
cima izdvojio scenski prostor, prostor radwe/drame/fikcije i ukazao na wi-
hove funkcionalne odnose. Definišuãi vremensku strukturu Rodoqubaca, ista-
kao je da u ovom tekstu postoji originalan pokušaj da se vreme zgusne, a zadrÿi
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logika zbivawa, što je još snaÿnije osvetlilo odnose i postupke likova. Kada
utvrðuje aktancijalni model Rodoqubaca, vaqalo bi upozoriti na wegovo zapa-
ÿawe — da se u varijanti kada je u modelu subjekt Gavriloviã, nameãe pitawe
„nije li u Gavriloviãevom nastojawu da oåuva utvrðeni poredak sadrÿana i te-
ÿwa za oåuvawem sopstvenih pozicija" što dovodi do saznawa da je wegova ulo-
ga u modelu sporna i da se moÿe izvesti samo u odnosu na radwu i u korelaciji
s objektom. U pomenutoj analizi Rikalo je koristio osnove i struåne termine
strukturne analize teksta na naåin na koji je to åinila An Ibersfeld.

Ne deleãi metode na klasiåne i moderne, nego se opredequjuãi za wih pre-
ma prilici u kojoj mu mogu biti korisne, pisac je prilikom analize likova po-
lemisao sa stavom Skerliãa da su likovi u Rodoqupcima nestvarni, da ne liåe
na ÿive qude i da je pisac ÿrtvovao prirodnost i realnost da bi pokazao rugo-
be i zlo laÿnoga rodoqubqa.

Koristeãi analize Huga Klajna, Dimitrija Vuåenova i Milenka Misailo-
viãa, ali uvek proÿete i sopstvenim zapaÿawima, Rikalo veruje da su likovi u
Rodoqupcima, uprkos naglašenosti poroka i uprošãenosti psihologije, stvar-
ni i ÿivi. On je zapazio i dramski stepenovan porast wihovog egoizma (svima
su zajedniåki podmitqivost, samoÿivost, grabqivost, licemerje), ali su kao
grupe samo prividno sjediweni: zajedniåki ciq ih prividno sjediwava, a liå-
ni interesi i egoizam ih stvarno razjediwuje.

Karakterizaciju likova Rikalo je izveo sluÿeãi se iscrpnim komentari-
ma Mate Miloševiãa, rediteqa glasovite predstave Rodoqubaca Jugoslovenskog
dramskog pozorišta (1949). Dobro obavešten, pisac sa razlogom podseãa da su u
to vreme naši rediteqi dolazili na prvu probu sa rediteqskim kwigama u ko-
jima se prilikom analize likova koristio tradicionalni glumaåko-rediteqski
metod izmišqawa biografije, koji je u Moskovskom hudoÿestvenom akademskom
teatru — u vreme K. S. Stanislavskog — dostigao visok stepen analitiånosti.

Analizu jezika u poglavqu Nivoi verbalne komunikacije (Retoriåka strate-
gija „Rodoqubaca"), kojom dokazuje Popoviãev realistiåki pristup delu, pisac
je ostvario sa nekoliko osnovnih zapaÿawa: jezik likovima sluÿi kao sredstvo
u borbi za mesto u hijerarhiji „rodoqubaca", a pri tom su parole glavno sred-
stvo kazivawa; „smutna vremena" nisu vreme razgovora — to je vidqivo iz mo-
noloških teÿwi koje se javqaju u dijalozima, dok su klasiåni monolozi kori-
šãeni u funkciji otkrivawa „skrivene radwe" na nivou fabule.

Potvrðujuãi opšte mišqewe da teÿište komiånog u Popoviãevim vese-
lim pozorjima treba prvo traÿiti u humoru ostvarenom reåima, Rikalo je doka-
zao da pišåeva verbalna komika deluje uvek u kontekstu odreðene dramske situa-
cije. On je zapazio saÿetost pišåevog jeziåkog izraza, kao i ÿequ da pokaÿe da
korišãewem stranih jezika wegovi likovi teÿe da ostvare dvostruko dejstvo:
ili da ostvare odreðeni ciq, ili da sliåan ciq ostvare kritikujuãi upotrebu
tuðeg jezika — jer u odreðenom trenutku taj jezik moÿe da dovede u sumwu wiho-
vo „rodoqubivo" opredeqewe (poglavqe Izvori komiånog).

Sa razlogom je u kwizi našla mesto i originalna uporedna analiza dida-
skalija kojom, sluÿeãi se autografom Rodoqubaca, Rikalo upozorava da su neki
redaktori i izdavaåi — ÿeleãi da ublaÿe moguãne nejasnoãe — dopuwavali i
ispravqali autora. Tumaåeãi pišåevo odreðivawe mesta radwe, Rikalo je pre-
ciznim åitawem izvornog teksta razrešio nekoliko nedoumica koje su posle-
dica „šturih i nepreciznih didaskalija", dok je uz pomoã saznawa uvaÿavanih
teoretiåara drame (Folker Kloc) utvrdio vreme trajawa radwe, jer u tekstu Ro-
doqubaca nema tih odrednica.

Sledeãi svoje teatrološko metodsko usmerewe, Rikalo je zapazio slabosti
i dramaturšku neveštinu pojedinih scena u Rodoqupcima, ali je prihvatio za-
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paÿawe da je kod Popoviãa svaka scenska situacija jasno obeleÿena i da nije
bilo teško da se prilikom teatarskog ostvarewa uverqivo postavi i nadogradi.

U rezimeu dramaturških osobenosti Rodoqubaca Rikalo je podrÿavao ana-
litiåare koji veruju u samosvojnost ovoga dela, dok je kompozicionu shemu dela
predstavio na osnovu analiza Marte Frajnd. Komentarišuãi ÿanrovsko odre-
ðewe i temu Rodoqubaca, on pokazuje svoju obaveštenost o dosadašwim istra-
ÿivawima, naglašavajuãi ironiåni kontekst pišåevog odreðewa ovog dela kao
„veselog pozorja".

Pronicqivo tumaåeãi korišãewe teksta Augusta Kocebua kao epigrafa za
ovo delo („Sloboda je otvorila veliku pokladnu kwigu. Svaki kupuje od wenih
maski i krije svoje strasti iza wih. Koristoqubqe svira za igru."), Rikalo je
oåekivano došao i do motiva maske — kojom Popoviãevi likovi skrivaju svoje
stvarne osobenosti, svoju prirodu i svoj društveni status. (O tome je, povodom
Popoviãevih dramskih dela, prvi u nas pisao Qubomir Simoviã.)

Pišåevo opredeqewe za primenu teatrološkog metoda najoåitije se vidi u
poglavqu kwige u kojem se analizuju najznaåajnije predstave koje su u Srbiji
ostvarene po tekstu Rodoqubaca. Sa vaqanim razlozima Rikalo je izdvojio i po-
kušao da rekonstruiše predstave Branka Gavele (Narodno pozorište, Beograd,
1929), Mate Miloševiãa (Jugoslovensko dramsko pozorište, Beograd, 1949, ob-
nova predstave 1956) i Dejana Mijaåa (Jugoslovensko dramsko pozorište, Beo-
grad, 1986. i 2003).

Osnovni kriterijum za izbor tih predstava bile su wihove teatarske vred-
nosti i wegova procena da su razlike teksta drame i teksta predstava u wima
prihvatqive, tj. da su ostale u granicama u kojima se scensko ostvarewe iskazuje
kao tumaå moguãih znaåewa tekstualnog predloška.

Rekonstrukcija predstava izvršena je uz pomoã teatrografskih podataka:
plakati i programi predstava iz kojih se saznaju datum i mesto premijere, i li-
sta svih uåesnika i saradnika; fotografije predstava; tonski i video zapisi
predstava.

Prilikom korišãewa pozorišnih kritika i teatroloških rasprava Ri-
kalo je upozoravao na subjektivnu obojenost pojedinih kritika, ali je bio i pun
uvaÿavawa za neke od wih (prikazi Vladimira Stamenkoviãa i Lasla Vegela o
Mijaåevoj predstavi). Znalaåki proåitane rasprave Milana Dedinca i Vladi-
mira Petriãa omoguãile su piscu veoma uspelu rekonstrukciju legendarne sce-
ne Smrdiã i Šerbuliã prodaju Vojvodinu u interpretaciji Viktora Staråiãa i
Milana Ajvaza u predstavi Mate Miloševiãa, a iz kwige Ksenije Raduloviã
Korak ispred (2000) navodio je kraãe fragmente o laÿnom gospodstvu rodoquba-
ca; osobenu analizu lika Gavriloviãa; tumaåewe da rodoqupci svojim laÿima
uništavaju i sve ono što je plemenito i uzvišeno u našoj nacionalnoj mito-
logiji.

Dokumentarni deo kwige, koji obuhvata: autograf Rodoqubaca, pregled svih
dosadašwih izdawa dela, znalaåki odabranu literaturu (kwige, studije, raspra-
ve, ålanke), pregled svih predstava Rodoqubaca izvedenih na scenama Srbije sa
popisom svih uåesnika u predstavi i selektivnim izborom pozorišnih kriti-
ka i fotografije scena iz predstava — dokazuju obaveštenost pisca i ozbiq-
nost wegovog pristupa pisawu kwige.

Posle svega iznetog, moÿe se reãi da kwiga Milorada Rikala O Rodoqup-
cima Jovana Sterije Popoviãa predstavqa teatrološki znaåajnu i dosad najpot-
puniju analizu ovog i danas savremenog dela, podatak da je iz štampe izašla
13. januara 2006. godine, na dan dvestogodišwice Popoviãevog roðewa, sluÿi
na åast i wegovom izdavaåu.

Petar Marjanoviã
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UDC 792(497.7 Skopje)„1913/1941"(049.3)
821.163.41-95

Zoran T. Jovanoviã, Narodno pozorište Kraq Aleksandar ¡ u Skopqu
(1913—1941), Matica srpska, Novi Sad, 2005.

Sa istinskim zadovoqstvom åitao sam još u rukopisu i zatim recenzovao
opseÿno delo poznatog našeg teatrologa i istoriåara pozorišta dr Zorana T.
Jovanoviãa Narodno pozorište Kraq Aleksandar ¡ u Skopqu (1913—1941). S pod-
jednakim zadovoqstvom prihvatio sam poziv da o tom vrlo znaåajnom delu kaÿem
svoju reå na prvom predstavqawu wegovom u gostoqubivom i prezasluÿivom do-
mu Matice srpske koja je svojim neizmernim i istorijskim zaslugama za našu
kulturu pridodala i tu što je i izdavaå ovog dragocenog, u svakom pogledu sku-
pocenog i voluminoznog dela, koje je u dva gusto štampana toma (u tzv. velikoj
osmici) odnedavno u rukama åitalaca i pred oåima naše javnosti. S punim
razlogom je Matica srpska preuzela na sebe ovaj åasni zadatak. Zna se, a u poda-
cima o autoru ovih kwiga, na kraju wihovom, moÿe se åitati da je on od 1969.
do 1973. god. bio dramaturg, zatim i direktor Drame Srpskog narodnog pozori-
šta u Novom Sadu, zatim i od 1973. do 1979. generalni sekretar Sterijinog po-
zorja, i potom od 1981. do 1983. upravnik Srpskog narodnog pozorišta pa rad-
nik u Pozorišnom muzeju Vojvodine i više od jedne decenije profesor na
Dramskom odseku Akademije umetnosti u Novom Sadu.

Autor ovih dveju kwiga, koji je inaåe pisac mnogih dela, monografija i
nauånih studija iz oblasti teatrologije i istorije pozorišne umetnosti, do-
šao je na sreãnu, a nauåno u potpunosti zasnovanu i opravdanu zamisao da pri-
kaÿe, osvetli, analitiåki razmotri i po znaåaju koje je ono imalo oceni posto-
jawe, delatnost i rad Narodnog pozorišta u Skopqu, od wegovog osnivawa, u
ratnoj 1913. godini do zamirawa u godini 1915. i od wegovog ponovnog oÿivqa-
vawa po završetku Prvog svetskog rata 1918. do wegovog drugog, ali na izvornoj
wegovoj osnovi konaånog, gašewa s poåetkom Drugog svetskog rata u aprilu
1941. godine. Sreãna je ta zamisao ovoga autora bila stoga što je Narodno pozo-
rište u Skopqu, u naznaåenom periodu, igralo vrlo visoku i neosporno veoma
znaåajnu ulogu u umetniåkom, kulturnom i nacionalno-prosvetiteqskom ÿivotu
„na našem Jugu", kako se to onda govorilo, i što wegova nekadašwa raznovrsna
i plodna, a višestruko znaåajna kulturna delatnost od bezmalo tri decenije ne
treba nipošto da bude prepuštena nezasluÿenom zaboravu. U dve pozorišne se-
zone, dve pre Prvog svetskog rata, i dvadeset i jedne izmeðu svetskih ratova,
izvedena su na skopskoj sceni mnogobrojnija dramska, pa i operska dela, naša i
svetska, u reÿiji i po zamisli mnogih rediteqa i glumaca od kojih su pojedini,
i tada, a i potom, slavna imena, naše pozorišne umetnosti. Jedna od zanimqi-
vosti je i to što je još onda u Skopqu izveden Dundo Maroje, Marina Drÿiãa, u
preradi Marka Foteza i u interpretaciji zagrebaåkih glumaca. Ne treba se åu-
diti ovoj predstavi sa delom åuvenog dubrovaåkog komediografa iz vremena re-
nesanse naroåito kada se zna da je u Skopqu u H¢¡ veku ÿiveo i sve do smrti
kao trgovac radio Drÿiãev brat Ivan, a i da je sam Drÿiã bio u tom gradu, na
svom putovawu za Carigrad, u pratwi i kao tumaå austrijskog grofa Kristofa
fon Rogendorfa. Na svim ovim predstavama rasprostirana je, meðu gledaocima
ondašweg Skopqa, pozorišna i kwiÿevna svest i smisao za umetnost, što je,
razume se, za najvišeg znaåaja.

Upravo stoga, i nauåno je zamisao ovoga autora opravdana, utoliko pre što
istorija Narodnog pozorišta u Skopqu nikada nije prikazana celovito i vaqa-
no, bez krupnih i neopravdanih praznina, i bez pristrasnosti i ideoloških
predrasuda. Zato je ostvarewe te zamisli koju naša nauka i pozorišna istorio-
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grafija dobijaju s ovom kwigom dr Zorana T. Jovanoviãa izvan svake sumwe do-
brodošla i veã tim samim za najvišu preporuku.

Pisac ove kwige nije mogao biti savremenik Narodnog pozorišta u Sko-
pqu i ni o jednom odseku wegove prošlosti on nije u stawu da govori po nepo-
srednom i liånom saznawu sa wegovih predstava i iz wegovog rada. Nijedno po-
zorišno ostvarewe wegovih mnogobrojnih glumaca, meðu kojima je bilo i slav-
nih, i wegovih rediteqa, meðu kojima su neki i veliki, kao i wegovih sceno-
grafa i ostalih teatarskih poslenika, sve do wegovih upravnika, a i wih je bi-
lo znamenitih. Jovanoviã nije bio u prilici da vidi i da o wima govori i su-
di po vlastitom seãawu i na osnovu sopstvenog iskustva. Zato je ovome poslu
morao da pristupi kao istoriåar, koji o svome predmetu prikupqa svu raspolo-
ÿivu graðu, gde god se ona moÿe naãi i gde se åuva, a poneka, skoro bi se reklo,
i upravo skriva ili se put do we na razne naåine onemoguãuje. Jovanoviã je mo-
rao da za wom traga i da je nalazi po arhivima, u sluÿbenim dokumentima i u
izveštajima wenih rukovodeãih qudi, po bibliotekama i muzejima, u starim za-
pisima i saåuvanim seãawima iz onih vremena, u retkim publikacijama gde je
našla mesta poneka pozorišna uspomena iz starih dana, i još više, i uistinu
najviše, po novinama, listovima i åasopisima, lokalnim ali i prestoniåkim
i onima iz drugih veãih naših onodobnih središta, u kojima su objavqivane
pozorišne kritike i ocewivane predstave, glumaåke kreacije i rediteqske za-
misli, ali åija su gledišta retko kada kompletna, a nekad su i teško dostupna,
i, najposle, da potrebne vesti i obaveštewa sakupqa iz sluåajno saåuvanih pi-
sama, fotografija i pozorišnih oglasa i plakata.

O svemu, dakle, što predstavqa istoriju pozorišta koju izuåava i koju ho-
ãe da predstavi u kwizi Jovanoviã je, kao i drugi istoriåari pozorišta, morao
da govori i sudi na osnovu seãawa, doÿivqavawa, utisaka, prikaza i sudova ne-
kih drugih, i davnašwih, uåesnika, gledalaca, svedoka i sudija, koji ponekad,
pa i poåešãe, nisu meðusobno saglasni, åak su i protivureåni, a nisu svaki
put i do kraja nepristrasni i objektivni. Svaki od tih saåuvanih glasova mi-
nule epohe autor ove kwige paÿqivo je saslušao, svima je dao mesta u ovoj kwi-
zi — zbog åega je ona i narasla do ovolikoga opsega, — ali ih je u svome kaziva-
wu orkestrirao i od wih saåinio celinu, i svaki je kritiåki proverio i pro-
cenio, koliko god je to moguãno.

Na osnovu te zaista vrlo obimne graðe saåiwen je prikaz rada Narodnog
pozorišta u Skopqu od 1913. do 1941. godine, koji je wegova istorija, najpo-
drobnije iscrtana. Wu je dr Jovanoviã podelio u pet perioda rada toga pozori-
šta, kojima je davao opšte nazive po onome što je u wima u tom pozorištu
ostvarivano i koje je vremenski vezivao za delovawe wegovih upravnika. Prvi
je od tih perioda Raðawe pozorišta, i vezano je za zasnivawe pozorišta u Sko-
pqu, najviše nastojawem i brigom Branislava Nušiãa, a pripada godinama od
1913. do 1915. Drugi period, nazvan Posleratna obnova Narodnog pozorišta, te-
åe od 1918. do 1922. godine, i u wemu su upravnici Branislav Nušiã, u poåetku
i kratko, zatim Andrija Milåinoviã, dve godine, i Brana Cvetkoviã, pri kraju
i takoðe kratko. Treãi period zahvata vreme od 1922. do 1928, protiåe za uspe-
šnog delovawa upravnika Radivoja Karaxiãa, i naš autor nazvao je ovaj period
Konsolidacija pozorišta. Åetvrti period oznaåen je kao Umetniåki uspon pozo-
rišta, a taj uspon ostvaren je za upravnikovawa vrlo zasluÿnog Branislava Vo-
jinoviãa u razdobqu od 1928. do 1935. godine. Najzad, peti, i završni period,
Umetniåka zrelost pozorišta, vezan je za uspešno delovawe pesnika i pozori-
šnog delatnika Velimira Ÿivojinoviãa Masuke, posledweg wegovog upravnika,
ali je umetniåka zrelost koja je taj period obeleÿavala, dostignuta zahvaqujuãi
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isto toliko i vrsnoãi wegovih glumaca i ostalih åinilaca teatarskih zbivawa
u vreme izmeðu 1935. i 1941. godine.

U okvirima tih perioda, po pozorišnim sezonama autor je govorio o de-
latnosti pozorišnih uprava, koje nisu bile samo organizacionog, veã su bile
i umetniåkog reda; vaspostavqao je pozorišne repertoare i prikazivao je ono-
vremene predstave, i kada su u pitawu premijere, i kada su to bila ponavqawa i
reprize, i bilo da je na wima skopska publika gledala drame stranih pisaca
ili su autori prikazivanih drama, svih vrsta i ÿanrova, bili naši pisci iz
raznih vremena i sredina: diskutovao je o koncepcijama i umetniåkim dostig-
nuãima svakog wihovog rediteqa, kao i svakog od ondašwih glumaca koji su u
wima imali uloge: pratio je prijem tih predstava u publici, za koju su one
spremane i odjeke wihove, osvrte na wih, ocene o wima, pa i polemike u vezi s
wima u pozorišnim kritikama, objavqivanim po ondašwim åasopisima i li-
stovima, kulturnim, kwiÿevnim i teatarskim, i u dnevnoj štampi; zalazio i
izvan scene i govorio o tamošwim zbivawima pozorišnim, kada je wih bilo:
uzimao u razmatrawe i sva druga zbivawa na sceni ovoga pozorišta; gostovawe
pojedinih glumaca, pa i celih trupa iz drugih naših teatarskih središta ili
iz inostranstva, obeleÿavawe znaåajnih godišwica pozorišnih, kulturnih ili
istorijskih, proslavqawa godišwica umetniåkog rada istaknutih glumaca, pra-
tio je dolaske novih i odlaske pojedinih postojeãih ålanova pozorišta; spomi-
wao je izvoðewe nekih opera i predstava deåjih pozorišta u ovom pozorištu, i
pokušaje školovawa glumaca, i uopšte sve što se dešavalo u ovom pozorištu,
i oko wega, ali i wegove turneje i gostovawa wegova po gradovima oblasti, ka-
snije Vardarske banovine, za koju i u kojoj je ono delovalo.

Iz svih ovih prikaza i razmatrawa ukupne delatnosti Narodnog pozori-
šta u Skopqu, za sve vreme wegovog postojawa i rada, izbijaju na videlo mnoga
znamenita, a zaboravqena zbivawa u wemu, iskrsavaju likovi negdašwih gluma-
ca, rediteqa i drugih pozorišnih poslenika koji su radili u wemu, i meðu ko-
jima je bilo i velikih i nezaboravnih teatarskih stvaralaca, i saznaju se mnoge
znaåajne pojedinosti iz ÿivota i kwiÿevnog stvaralaštva nekih naših pisaca,
koji su deo svoga umetniåkog i javnog delovawa vezali za ovo pozorište, radeãi
u wemu ili pišuãi o wemu.

Sve to predstavqa pojedine stranice istorije Narodnog pozorišta u Sko-
pqu, u åijoj delatnosti ima i uspona i padova, i kretawa napred i zaostajawa,
duÿih ili kraãih, ali koja je, u ukupnom svodu, datom u zakquånom odeqku kwi-
ge, društvena, kulturna i umetniåka åiwenica od znaåaja koji ništa ne moÿe
ni umawiti ni osporiti.

Iz svega što je reåeno mislim da se s punom jasnošãu moÿe videti vred-
nost i visoki kulturnoistorijski znaåaj kwige dr Zorana T. Jovanoviãa — le-
po, mudro i kwiÿevno pisane, — sa åega je sa zadovoqstvom i najusrednije pre-
poruåujem svakom daqem åitawu.

Miroslav Pantiã
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UDC 821.163.41-2.09 Simoviã Lj. (049.3)
821.163.41-95(049.3)

MITSKO OZRAÅJE SIMOVIÃEVE DRAMATURGIJE

(Jasmina Vrbavac, Ÿrtvovawe kraqa, Pozorišni muzej Vojvodine,
Novi Sad, 2005)

Kwigom Jasmine Vrbavac Ÿrtvovawe kraqa sa podnaslovom Mit u drama-
ma Qubomira Simoviãa, koji precizira i tematski odreðuje interpretativno
interesovawe autora, naša teorijsko-kritiåka misao (ona koja se bavi dram-
skom literaturom) proširila je prostor svoga interesovawa a dramski opus
tretiranog autora je upotpuwen još jednim kvalifikovanim i duboko opravda-
nim pristupom u tumaåewu. Ono što je vaÿno napomenuti je da ovaj pristup
nije progutao dramskog pisca niti je tekst interpretacije, da tako kaÿemo, za-
senio bogatstvo Simoviãevog teksta, nego se autorka veoma sigurno kretala
uskom putawom izmeðu mita (teorija o mitu) i dramskog teksta i wegovih mit-
skih nanosa. Baveãi se na samom poåetku svoga rada ukupnošãu Simoviãevog
stvaralaštva (poezijom, esejistikom i dramskim stvaralaštvom) ona zakquåuje
na osnovu svojih åitawa i uvida da u ukupnom Simoviãevom stvaralaštvu mit-
ski prosedei zauzimaju ozbiqan prostor. Naravno, ta wena zapaÿawa zasnivaju
se jednim delom i na prethodnim otkriãima tumaåa wegove poezije, koji preci-
zno govore o specifiånim oblicima wihovog transponovawa ali i o prisustvu
istorijskog sloja. Ali ono što je weno suštinsko otkriãe je da su wegove naj-
relevantnije drame ili zasnovane na mitsko-istorijskom materijalu ili da je
mitski materijal ugraðen u samu strukturu pojedinih drama i što je još vaÿni-
je, da se wihov puni smisao moÿe otkriti i išåitati iz vizure mitskog ili
nekih wegovih derivata.

Istraÿivawe, a samim tim i kwiga, strukturisano je veoma jasno i preci-
zno. Polazeãi od uvodnog dela koji je naslovqen kao Kwiÿevno-teorijski kon-
tekst Simoviãevih drama, preko analize pojedinih drama stiÿe se do Zakquåka
koji je u stvari rekapitulacija istaÿivawa ali i ponovna potvrda opravdano-
sti ovakve tematske analize i pojedinih nalaza i otkriãa. Izmeðu ova dva seg-
menta smeštene su analize pojedinih drama. Stoÿernu osu svake od ovih anali-
za åini tekstualno tumaåewe centralne miteme drame i wene relacije prema
osnovnom mitu. U Hasanaginici wu otkrivamo u detronizovanom „ÿrtvovanom
kraqu" uobliåenom u ÿrtvu, ili kako to teoretiåari vole da kaÿu farmakosa,
u liku moãnog Hasan-age i dvostruko obeleÿene nevine ÿrtve Hasanaginice.
Centralnu mitemu druge drame åini lik Prosjaka, koji ÿrtvujuãi se postaje sa-
mo åovek iako je obeleÿen nadqudskim moãima. Ÿrtvovawe Filipa i Sofije u
Putujuãem pozorištu Šopaloviã nije uzaludno ali nikakvih efekata nema jer su
poremeãeni društveni odnosi. Posledwa Simoviãeva drama Boj na Kosovu je po
našem istraÿivaåu izuzetak jer je uobliåen „nepremešteni mit" tj. ÿrtvovawe
kraqa, u ovom sluåaju Lazara i Miloša Obiliãa. Ovo uobliåavawe je uåiweno
bez otklona i zato je i bilo nesporazuma pri wenom tumaåewu. Kako se moglo
naslutiti, mitema je novostvoreni ili izmeweni mit, i ona åini osnovu si-
ÿea, a nastaje, kako smo videli, u korelaciji sa mitom ili sa nekim wegovim
aspektima. To mitsko prisustvo ili isijavawe uoåava se na nivou analize poje-
dinih likova koji su dvostruko vajani: s jedne strane oni su determinisani
„mitskim" predznacima a s druge „stvarnosnim" delawem (ili postupcima kako
autor kaÿe). Konkretna egzistencija ili lik u znaku je stalne borbe i trvewa
izmeðu „stvarnosnih" i „mitskih" naloga. U veãini drama ovaj sukob dobija
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ironijsku boju jer je kontekst sasvim drugaåiji od mitskog. I ne samo to, nego
kako smo videli, i ÿrtva dobija sasvim druge obrise.

Leÿerno voðewe analize i neoptereãenost i lakoãa izraÿavawa stavova i
zakquåaka nešto je što se primeãuje od samog poåetka åitawa ove studije i što
na našu sreãu ostaje do samog kraja. Naime, naša autorka je jasno znala šta ho-
ãe tako da se nije upuštala u razne još i danas teorijski nerašåišãene nedou-
mice, wihovo interpretirawe ili obrazlagawa razliåitih tumaåewa. Moÿemo
navesti primer koji se odnosi na mit. Svi znamo koliko postoji teorija i tu-
maåewa mita i kako su ona u nekim svojim polazištima sasvim razliåita, ali
autorka se nije upustila u teorijske rasprave, veã je pošla od osnovnog mita za-
pisanog u Zlatnoj grani, potpomaÿuãi se teorijskim nalazima Nortropa Fraja
u kwiÿevnim delima i uz povremeno konsultovawe i drugih autora samouvereno
je privela istraÿivawe kraju. To, naravno, ne znaåi da ona nije konsultovala
mnogo širu i obimniju literaturu, nego, naprotiv, govori o velikoj koncen-
traciji na osnovnu temu i razloge bavqewa Simoviãevom dramaturgijom i za-
kquåcima drugih wegovih tumaåa.

Baveãi se celokupnim opusom Simoviãeve dramaturgije autorka je osvetli-
la, pored poetiåkih i stvaralaåkih strategija, i iskonske izvore wegovog stva-
ralaštva. Potpuno je jasno i više je nego oåigledno da su wemu mitski obrasci
i matrice potrebni za suštinska razrešewa ili spoznaju dubine savremene
qudske drame i wegove tragiånosti ali i za umetniåko proniknuãe u razloge te
tragiånosti. Taj aspekt odveo je Simoviãa u vrtloge mitskih formula a našeg
autora ponukao da se wima pozabavi. Znalaåki detektujuãi u svakoj drami pona-
osob specifiånosti mitskih nanosa, ona otkriva i, pored razliåitih stvara-
laåkih pristupa, drugaåiji odnos spram mitskog nasleða. U skladu sa promenom
odnosa mewa se i modelotvorna strategija našeg dramatiåara. Ili obrnuto, jer
se u stvaralaåkom åinu nikad ne zna šta je prvo. Raspon korišãewa mitskog
materijala kreãe se od preuzimawa mitskog siÿea do toga da se na osnovu mit-
skih obrazaca stvara nova struktura koja na novi naåin komunicira sa mitom.
Ovako bogat i širok raspon tretmana mitskog nasleða diktirao je i raznoli-
kost stvaralaåkog odnosa. I on se kreãe od åistog transponovawa do ironiåne
ili groteskne stvaralaåke nadgradwe. Kontekstualizujuãi razliåite ravni sta-
rog ili nepremeštenog i savremenog mita Simoviã u razliåitim situacijama
ostvaruje i razliåite intonacije svojih dramskih tekstova. Tamo gde je nepreme-
šteni mit u najlabavijoj vezi sa siÿeom drame, tamo su i efekti izobliåewa
odnosa i sudbina najizraÿeniji. Ovo je posebno vidqivo u drami Putujuãe po-
zorište Šopaloviãi gde moÿemo da govorimo o korišãewu mitske matrice, i
to ponekad na nivou asocijacije, a gde su ostvareni izuzetni umetniåki efekti
ili rezultati.

Precizno uoåenim tematskim domenom, metodološki spretno izvedenom
analizom materijala i suvereno sprovedenim dokaznim postupkom Jasmina Vr-
bavac je ukazala na kompleksnost Simoviãevog dramskog stvaralaštva, wegovu
poetiåku osvešãenost i stvaralaåku razuðenost a sebi obezbedila posebno me-
sto meðu wegovim tumaåima. Takoðe, stavqajuãi wegovo stvaralaštvo u širi
evropski kontekst potvrdila je Simoviãevu modernost jer su neki wegovi koma-
di nastajali paraleno sa tekstovima gurua dramskog stvalaštva prošlog veka.

Simon Grabovac
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UDC 7.01:159.963.3(049.3)
791.3(049.3)
821.163.41-95

ISTORIJA FILMA KROZ SNOVE

(Marko Babac, Snoliki film, Institut za film, Beograd, 2004)

Bez obzira na relativno kratak period postojawa filma (od 1895. godine),
još kraãi period wegovog kritiåkog i teorijskog promišqawa (1907. su obja-
vqene prve filmske kritike, a 1911. se poåelo govoriti o teoriji filma),
istorija filma se pisala i daqe se piše iz najrazliåitijih uglova. Film, od
samog poåetka, nije prestajao da fascinira pojedinim tehniåkim otkriãima, a
onda, sve više i više svojim umetniåkim dostignuãima.1 Iako se åinilo da ãe
film biti prolazna atrakcija, åak i braãi Limijer (Lumière), on je sve više
osvajao svet, ponekad i potiskujuãi ostale umetnosti, barem kada je popularnost
i brojnost konzumenata u pitawu.

Postoje regionalne i nacionalne istorije filma, one koje se bave ÿanro-
vima, kao i one koje se bave pojedinim umetniåkim pravcima i poetikama. Hro-
nološki okviri, uopšte hronologija, neizbeÿni su u svakoj istoriji, pa i
filmskoj, ali su filmski datumi, najåešãe, potpuno u suprotnosti sa opšte-
društvenim, a ponekad i sa drugim umetniåkim pravcima i dogaðajima. Što ne
znaåi da su i potpuno nezavisni od wih, barem kada su u pitawu pojedina teh-
nološka dostignuãa, civilizacijski napredak, znaåi — u uslovima u kojima je
došlo do pojedinih otkriãa, pa i wihovih praktiånih primena. Film je, uz to,
od samog poåetka beleÿio sve ono što se oko wega dešavalo, a filmski ÿurna-
li su nam, danas, dragocena svedoåanstva o minulom vremenu, saåuvani na
filmskoj traci dogaðaji i liånosti, kao i obiåni qudi, zateåeni u svakodnev-
nim aktivnostima.

Filmu se, isto tako, od samog poåetka, pristupalo i tematski. Jedna od te-
ma koja je, oåigledno, zajedniåka mnogim filmovima upravo je u naslovu ove
kwige Marka Babca,2 snovi na filmu, odnosno Snoliki film, tema koja nemi-
novno privlaåi psihoanalizu, pa i Frojda (Freud, Sigmund), potom i Junga (Carl
Gustav Jung), tumaåewe snova i simbola, još jedna od velikih preokupacija åo-
veka i umetnika u HH veku. Film i snovi, bez sumwe, åvrsto su povezani, više
od 100 godina, o tim vezama svedoåi Babac.
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1 Lindsay, Vachel, The Art of the Moving Picture, 1915; Delluc, Louis, Cinéma et Cie,
1919; Pisani, Ferry, Au Pays du Film, 1923; Canudo, Ricciotto, Usine aux images, 1927; Kule-
šov, Lev, Iskusstvo kino, 1929; Moussinac, Léon, Panoramique du Cinéma, 1929; Arnheim
Rudolf, Film als Kunst, 1932; Bardeche M. — Brasillach, R., Histoire du Cinéma, 1935; Eisen-
stein (Sergeö Maihailoviå Çözenšteön), The Film Sense, 1942; Balaÿ, Bela (Balàzs Bèla),
Iskusstvo kino, 1945; Epstein, Jean, L'intelligence d'une machine, 1946; Eisenstein, S., Film
Form, 1949; Feyder Jacques, Souvenirs d'un cinéaste, 1946; Lindgren Ernest, The Art of the Film,
1948; Aristarco, Guido, Storia delle teoriche del film, 1951; Faure, Élie, Fonction du cinéma,
1953—1963; Sadoul, Georges, Historie de l'art du Cinéma, 1955; Bazin, André, Qu'est-ce que le
cinéma, 1958—1962; Toeplitz, Jerzy, Historia Sztuki filmowej, 1959; Novakoviã, Radoš, Istorija
filma, 1962; i druge. Ovde smo naveli uglavnom one prve i najvaÿnije istorijske, odnosno
teorijske studije o filmu kao umetnosti.

2 Marko Babac, redovni profesor Akademije umetnosti u Novom Sadu, filmski re-
diteq i montaÿer, autor uxbenika Tehnika filmske montaÿe (1976, 1986, 1997) i Jezik
montaÿe pokretnih slika (2000), kao i kwige Novo lice televizije i filma (2004); glavni
urednik i jedan od autora Leksikona filmskih i televizijskih pojmova (prvi tom: 1993,
drugi tom: 1997, CD-ROM: 2002).



Devet glava i 24 poglavqa ove kwige, uvode nas, najpre u svet åula, meðu
wima za film najvaÿnije — opaÿawe, ili percepcija. Polazeãi od opaÿawa
stvarnosti, tj. opaÿawa slike, preko geštalt psihologije, autor poseÿe za pri-
merima iz filmske istorije, i stiÿe do portreta pojedinih istaknutih film-
skih stvaralaca, kao što su: Luis Buwuel (Luis Buñuel), Ingmar Bergman (Ing-
mar Bergman), Federiko Felini (Federico Fellini), Andrej Tarkovski (Andreö
Tarkovskiö) i Aleksandar Sokurov.

Prva glava je i najobimnija, oko 90 strana, a u woj su, pregledno i detaq-
no, predoåeni, pored opaÿawa slike, opaÿawe zvuka, odnosno prostora i vre-
mena, iluzije (kao jedna od pojava koja je neraskidiva sa snovima, a kasnije i sa
filmskim snovima), relativnost slike, fi efekat (koji stvara iluziju kretawa)
i, na više od dvadeset strana, o simbolu (odnosno istoriji simbolike, i veli-
kom povratku simbolike poåetkom HH veka, najpre kroz nauåna istraÿivawa,
potom kroz pojedina, umetniåka åitawa i tumaåewa).

Druga glava, sastavqena od 7 poglavqa, kao i prethodna, konkretizacija je
pomenutih tenzija. O prirodi snova, wihovom sastavu, vrstama i znaåewu, o na-
šem odnosu prema snu, kao i o znaåaju snova za naš ÿivot, na koji su ukazivala
dva velika nauånika, kakav su Frojd i Jung.

Treãa glava ima tri poglavqa: „Snovi u srpskim narodnim pesmama",
„Umetnost i snovi" i „Film i snovi". Razumqivo, ovo posledwe je i najobim-
nije, gotovo 50 strana.

„Film je nastao od pokretnih slika, sliånih slikama u snu, i moÿda je
upravo zbog te åiwenice film kao umetniåka forma najbliÿi svemu snoli-
kom", istiåe Babac. U prilog tome je i tvrdwa Vima Vendersa (Wim Wenders):
„Film se gleda subjektivno, uvek se vidi samo onaj film koji vidi unutrašwe
oko gledaoca". Insistirawe na tom unutrašwem, nepoznatom i podsvesnom,
osnova je poetike nadrealizma, kako u kwiÿevnosti, slikarstvu, tako i u nadre-
alistiåkom filmu koji je inaugurisao Buwuel svojim Andaluzijskim psom iz
1928. godine, napravqenim iz uverewa da je „film izmišqen da bi izrazio
ÿivot podsvesti". Na teorijskim postavkama, kao i na primerima iz filmova
— od Ÿorÿa Melijesa (Georges Méliès) i Edvina Portera (Edwin S. Porter), pre-
ko nemaåkog ekspresionizma, ameriåkih komedija iz 20-ih godina, pre svega
onih koje su snimali Åaplin (Charles Chaplin) i Kiton (Buster Keaton), francu-
skih filmskih impresionista, a potom i avangardista, kao što su Rene Kler
(René Clair) i Ÿan Kokto (Jean Cocteau), do filmskih autora poput Hiåkoka (Al-
fred Hitchcock), Velsa (Orson Welles), Kurosave (Akira Kurosawa), Viskontija (Lu-
cino Visconti), kao i naših autora (Vlada Petriã, Dušan Makavejev, Emir Kustu-
rica).

Nisu pomenuta sva imena, filmski naslovi, kojima se argumentuju teze ko-
je je pre pola veka izneo Ezejštejn (Çzeöšteön) o sliånosti gledawa filma i
snevawa, nasuprot filmskoj komercijalizaciji i onim filmskim stvaraocima
koji prikazuju snove samo kao obiåne ilustracije pojedinih stawa svojih junaka.

Na ovo poglavqe se, logiåno, nastavqaju dva sledeãa, iz Pete glave: „Stvar-
nost i snolika priroda filma" i „Dramaturgija snova". Na samom poåetku, Ba-
bac upozorava na åestu zabludu: „Iako je reakcija na filmsku sliku veoma sliå-
na reakciji na afilmsku stvarnost, filmska slika se razlikuje od stvarnosti,
jer nije wena kopija, veã wen korelat. Filmska slika je iluzija stvarnosti, za-
pis svetlosti i zvuka, a ne odraz prirode". Babac eksplicitno podvlaåi da je
priroda filmskog znaka artificijelna.

Evo jednog zakquåka iz „Dramaturgije snova": „Kretawe slika bitno je obe-
leÿje filmske umetnosti, ali i veoma vaÿan åinilac snova", podvlaåi Babac i
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dodaje: „Kretawe slika je krvotok filmske umetnosti koji povezuje stvarnost i
snove".

Narednih pet glava i poglavqa posveãeno je velikim filmskim sawaåima:
Buwuelu, Bergmanu, Feliniju, Tarkovskom i Sokurovu.

Analizirajuãi Buwuelove filmove: Andaluzijski pas (1928), Zlatno doba
(1930), Zaboravqeni (1950), Viridijana (1961), Anðeo uništewa (1962), Lepotica
dana (1967), Diskretni šarm burÿoazije (1972), Fantom slobode (1974) i Taj
mraåni predmet ÿeqa (1977), Babac pokazuje kako „više i boqe od mnogih dru-
gih rediteqa, Buwuel izraÿava prirodu nesvesnog i potisnutih ÿeqa u duhu
Frojdove psihoanalize koju poznaje i ceni".

Pišuãi o Bergmanu, Babac podvlaåi da se wegovi snoliki filmovi raz-
likuju od filmova drugih stvaralaca koji ovaj medijum koriste da bi izrazili
svoje snove. Åini to na primeru: Sedmog peåata (1957), Divqih jagoda (1957) i
Persone (1966). Završava jednom metaforiånom slikom: „Film se završava,
gledaoci se bude iz sna".

Snovi su najveãa filmska zaostavština Federika Felinija, istiåe Babac.
Argumentuje to wegovim filmovima: Ulica (1954), Sladak ÿivot (1960), 8 ½
(1963), Ðulijeta i duhovi (1965), Amarkord (1973) i Kazanova (1976). Felini je
smatrao „da se san ne moÿe dodirnuti i da slika u našoj svesti nikada neãe
biti sasvim ista sa onom na ekranu" (Babac).

Ivanovo detiwstvo (1962), Andrej Rubqov (1966), Ogledalo (1975/6), Nostal-
gija (1983), åetiri od sedam veliåanstvenih filmova Andreja Tarkovskog, ana-
lizirani su u osmoj glavi ove kwige. U wima je, kako to zapaÿa Babac, došlo do
realizacija „frojdistiåkih snova" Andreja Tarkovskog. Naravno, ti filmovi
su mnogo više nego potvrda wegovih uverewa i proroåanstava — izuzetna umet-
niåka ostvarewa.

Deveto poglavqe posveãeno je Sokurovu i wegovim snovima: Drugi krug
(1990), Kamen (1992), Majka i sin (1997), Elegija putovawa (2001), Ruska barka
(2002), Otac i sin (2003). Kontroverzan autor, koji nije popularan kod šire
publike, imponuje svojom posveãenošãu filmu, odnosno sopstvenim snovima.

U dodatku kwige je spisak 100 snolikih filmova i sekvenci, od Zmijolikog
plesa Anabele Vitford, Lori Dikson (Dixon), iz 1894. godine, do Povratka (iz
2003) Aleksandra Zvjaginceva (Zvägincev). Dragocen vodiå kroz filmske snove,
ali i kroz svojevrsnu istoriju filma, s akcentom na filmove koji su, ako ne u
celosti, onda barem u pojedinim sekvencama i kadrovima, saåuvali antologij-
ske primere prenošewa snova na film. Pomenuãemo još neke od wih: Melije-
sovi Åarobno nestajawe jedne dame (1896) i Aladinova åarobna lampa (1906); Ka-
binet doktora Kaligarija (1920), Roberta Vinea (Wiene); Nosferatu, simfonija
uÿasa (1922) i Posledwi åovek (1924), Fridriha Murnaua (Murnau); Pariz koji
spava (1923), Rene Klera; Metropolis (1926), Frica Langa (Fritz Lang); Krv pe-
snika (1930), Ÿana Koktoa; Frankenštajn (1931), Xejmsa Vejla (James Whale);
Fantazija (1940), Volta Diznija (Walt Disney); Åudo u Milanu (1950), Vitoria
de Sike (Vittorio de Sica); Senke zaboravqenih predaka (1964), Sergeja Paraxano-
va; Viskontijev film Smrt u Veneciji (1971); Koreni priviðewa (1979), Kena Ra-
sela (Ken Russell); Dom za vešawe (1988), Emira Kusturice; Zapisi sa uzglavqa
(1995), Pitera Grinaveja (Peter Greenaway); Pritajeni tigar, skriveni zmaj (2000),
Ang Lija (Ang Lee).

Od samog naslova studije, Snoliki film, pa tokom veãine ovih stranica
(363), Babac nastoji da prepozna i imenuje jedan nadÿanrovski snoliki film.
Pronalazi za to argumente u opusu autora koji su isto tako iznad ÿanrovskih
ograniåewa. Ne samo zbog toga, naravno, i ova kwiga je izvan ÿanrovskih odre-
ðewa — izmeðu teorije i istorije, psihologije i filmologije, ona je, istovre-
meno, i podjednako, sve to, pa se preporuåuje i struåwacima i studentima i la-
icima, svima onima koji ÿele da saznaju najvaÿnije podatke o filmu i snovi-
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ma, kao osnovi za razumevawe pre svega filmske umetnosti, nasuprot onom u
šta se posledwih decenija pretvorila holivudska „fabrika snova".

Zoran Ðeriã

UDC 681.816.6(497.113)(091)(049.3)
821.163.41-95

ORGUQE U VOJVODINI

Ðerð Mandiã, Vojvoðanske orguqe [Mándity György, Vajdasági orgonák],
na srpski preveo autor, Zavod za kulturu Vojvodine i Agapé,

Novi Sad, 2005; strana: 240 + ilustracije. Tiraÿ: 360

Uspešni istraÿivaåki projekti koji nemaju ozbiqniju finansijsku podr-
šku drÿave i društva uvek iznova dokazuju snagu entuzijazma svojih pokretaåa.
Takav entuzijazam prepoznaje se u radu organologa i orguqara Ðerða Mandiãa
åiji su rezultati dugogodišweg rada predstavqeni u studiji Vojvoðanske orguqe.
Štampana kao zajedniåki projekat izdavaåke kuãe „Agapé" i Zavoda za kulturu
Vojvodine ova publikacija predstavqa do sada nepoznate åiwenice vezane za
orguqe i orguqarstvo u Vojvodini.

Ðerð Mandiã, u poåetku samouki zaqubqenik u orguqski mehanizam, usa-
vršavao je umetnost graðewa orguqa u Peåujskog orguqskoj manufakturi, zatim u
Šibeniku, kao i radionici åuvenog profesora Volfganga Brauna (Rozenfeld,
Nemaåka), dostigavši onaj stepen znawa koji je neophodan ne samo za profesio-
nalnu izgradwu „kraqice instrumenata", veã i za ozbiqan nauånoistraÿivaåki
poduhvat koji ukquåuje i zahtevan terenski rad. Svestranost autora dovela je do
realizacije studije Vojvoðanske orguqe, svojevrsne povesti o orguqama na vojvo-
ðanskim prostorima.

Publikacija Vojvoðanske orguqe sastoji se iz Predgovora, Kratke istorije
orguqa, a zatim i istorije ovog instrumenta na tlu Vojvodine, te odeqka o Me-
hanizmu i delovima orguqa. Slede poglavqa Vojvoðanski orguqari, Inostrani gra-
diteqi orguqa, Orguqe nepoznatog porekla, Uništene orguqe, te tabelarni pri-
kaz ukupno istraÿene graðe, pregled orguqskih registara, popis korišãene li-
terature i saÿeci na slovenaåkom, åeškom, nemaåkom i engleskom jeziku. Ova-
kvim rasporedom izlagawa autor Ðerð Mandiã je, buduãi da je odabrao put od
graditeqa ka instrumentu, u prvi plan postavio svoju specijalnost, odnosno
znawe iskusnog orguqara i organologa. On ovu publikaciju koncipira tako da
kroz pojedinaåne radionice ispreda istoriju orguqskih instrumenata Vojvodi-
ne åiji su graditeqi svoju umetnost kreirali i na tlu Vojvodine, ali neretko i
u inostranstvu.

U ÿeqi da publici pribliÿi predmet svoje studije, autor najpre kroz ob-
jašwewe naziva instrumenta, a zatim i kratak istorijski osvrt u koji ukquåuje
i legende o nastanku, predstavqa instrument orguqe, naglašavajuãi da su upo-
trebqavane u odreðenim periodima i u istoånom i u zapadnom hrišãanstvu.

Razmatrawem pojedinih religijskih pokreta kroz istoriju autor prati pri-
sutnost orguqa u obredima, kao i u drugim sveåanim prilikama. Konaåno, u po-
sebnom poglavqu predstavqeni su razliåiti mehanizmi ovog instrumenta, te
naåin wihovog rada.

Tekst o poåecima orguqarstva u Vojvodini koji seÿu u H¢¡¡¡ vek, uvodi
åitaoca u centralni deo studije u kome se nalaze „biografije" najvaÿnijih ra-
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dionica, karakteristike tehniåke opremqenosti, godina nastanka, fotografija
i drugi vaÿni detaqi. Predstavqena su åak 173 instrumenta.

Sudeãi po broju saåuvanih instrumenata, izgleda da je samo mali broj do-
maãih orguqara bio angaÿovan za izgradwu orguqa u Vojvodini. Ðerð Mandiã
predstavqa ukupno šest radionica: Fišer, Hubman, Kajlbah, Lindauer, Pfajfer
i Tekstoris. Od ukupnog broja saåuvanih orguqa na vojvoðanskim prostorima
svega je dvanaest primeraka izgraðeno u ovim radionicama, dok je daleko veãi
broj poruåen iz inostranstva. U tom smislu najviše ih je uvezeno iz peåujske
Fabrike orguqa Angster. Porodica Angster, koja je kroz åetiri generacije nego-
vala zanat orguqarstva, ostavila je u Vojvodini preko åetrdeset orguqa, od ko-
jih je 37 saåuvano. Nešto mawe izraðeno je u radionici Leopolda Vegenštajna u
Temišvaru. Od znaåajnijih inostranih majstora åitaoci su detaqno upoznati sa
primercima Frawevaåke orguqarske radionice iz Baje, radionice Dangl iz Ma-
ribora, kao i Fabing iz Osijeka. Tu je i veliki broj drugih inostranih orguqa-
ra koji su u Vojvodini ostavili samo po nekoliko primeraka. Premda je wihov
doprinos u broju orguqa skromniji, autor kwige im je posvetio jednaku paÿwu
kao i onima åiji je rad više zastupqen na ovim prostorima.

U centralnom poglavqu studije Ðerð Mandiã nastoji da izbegne stvarawe
bilo kakve klasifikacije u odnosu na kvalitet rada svojih kolega iz prošlo-
sti. On radije detaqno razmatra istorijski relevantne åiwenice vezane za in-
strument, kvarove, popravke i okolnosti u kojima su se odvijale. U tom smislu
moÿe se reãi da nijedan instrument nije izdvojen na raåun drugog. Takoðe ne
postoje primedbe u pogledu moguãnosti svirawa na wima, pa se stiåe utisak da
su svi primerci o kojima je reå — bez obzira na mehanizam rada — pogodni za
muzicirawe. Ovde se takoðe moÿe uoåiti da je izgradwa orguqa zavisila od raz-
liåitih åinilaca — veliåine crkve, finansijskog stawa crkvene zajednice i
sliåno — te stoga postaje jasno da ne postoji „tip" vojvoðanskih orguqa, kako
bi se moÿda po naslovu kwige dalo naslutiti. Moÿda bi zato odgovarajuãi pre-
vod naslova ove kwige, originalno napisane na maðarskom jeziku, bio Orguqe u
Vojvodini. Ono što, meðutim, iznenaðuje jeste åiwenica da su ovi priliåno
skupi instrumenti bili gotovo redovan deo crkvenog inventara åak i veoma ma-
lih verskih zajednica kao što su bile one u Sotu, Baåkom Novom Selu, Gloÿa-
nu, Kulpinu, Åonopqi.

Prikazom preko dvadeset orguqa nepoznatog porekla, autor nastoji da uka-
ÿe na vredne primerke o åijim graditeqima nije bilo moguãe pronaãi bilo ka-
kve podatke, dok odeqak o uništenim orguqama upozorava na posledice nebrige
za kulturna blaga u nas. U prilogu, osim veã pomenutih tekstova, posebnu pa-
ÿwu privlaåi saÿetak na åak åetiri jezika, što je znak da su i autor i izdavaå
pri realizaciji ove kwige imali na umu mesto koje ãe ona zauzeti na kulturolo-
škoj mapi Evrope.

Prema reåima Ðerða Mandiãa, najveãe teškoãe u realizaciji ove studije
predstavqala je terminologija organologije koja se uglavnom oslawa na reåi iz
nemaåkog jezika. Wihovo prevoðewe u veãini sluåajeva nije bilo moguãe ili je
prevod mogao biti izveden samo opisno (schwelkasten — ormar za mewawe jaåine
zvuka i sliåno). Uprkos ovome, izlagawe graðe u studiji Vojvoðanske orguqe jasno
je i dosledno postavqeno. Premda je dizajn kwige donekle nemaštovit, a foto-
grafije instrumenata uglavnom crno-bele, pred nama je vredna istorijska stu-
dija, pa i vrsta vodiåa za sviraåe koji ukoliko ÿele da nastupaju u Vojvodini,
mogu taåno da osmisle turneju u odnosu na tehniåke moguãnosti instrumenata.

Ira Prodanov
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SEÃAWE ZA ZNAÅAJNE NOSIOCE SRPSKE MUZIÅKE KULTURE

Poåetak dvadeset prvog veka doneo je dugo priÿeqkivane monografije iz
oblasti horskog izvoðaštva u Srbiji. Godine 2004. objavqeni su letopis Prvo
beogradsko pevaåko društvo 150 godina i monografija Srpsko-jevrejsko pevaåko
društvo (hor „Braãa Baruh") — 125 godina trajawa, a zatim 2005. godine mono-
grafija Akademsko pevaåko društvo „Obiliã" 1884—1941, dokumenti, seãawa, ko-
mentari. S obzirom na to da je letopis najstarijeg beogradskog pevaåkog dru-
štva veã prikazan, ovom prilikom sagledaãemo tekstove posveãene Srpsko-je-
vrejskom pevaåkom društvu i Akademskom pevaåkom društvu „Obiliã".

Jedno je studija istoriåara Ivana Hofmana, a drugo rukopis nekadašweg
ålana hora „Obiliã" Milana A. Kostiãa koji su saradnici Istorijskog arhiva
Beograda — Milena Radojåiã i Boro Majdanac, pripremili za štampu i dopu-
nili tekstom Radomira Igwaåeviãa i obogatili fotografijama dirigenata, pe-
vaåa, saradnika, pa i dokumenata i koncertnih programa. Pomenute monografi-
je nemaju nikakvu koncepcijsku sliånost. Kada je dizajn u pitawu, primetna je
izrazita razlika. Monografija društva „Obiliã" pruÿa prijatan vizuelni ugo-
ðaj poåevši od korica sa fotografijom hora, pa do mnogobrojnih retkih foto-
grafija objavqenih u kwizi. S druge strane izrazito tamne korice sa dva slova
„V" i nekoliko fotografija o Srpsko-jevrejskom pevaåkom društvu ne pruÿaju
ilustrativnu podršku sadrÿaju kwige.

Ivan Hofman, Srpsko-jevrejsko pevaåko društvo (hor „Braãa Baruh") —
125 godina trajawa, izdavaå Hor „Braãa Baruh", Beograd, 2004,

str. 55 + 24 fotografije; rezime na engleskom jeziku.

Studija o Srpsko-jevrejskom pevaåkom društvu ima stilski i koncepcij-
ski dobro osmišqen tekst, podjednako zanimqiv i struånoj i široj åitalaåkoj
populaciji. Kwiga je zasluÿeno osvojila prvu nagradu na 48. konkursu Saveza je-
vrejskih opština Srbije i Crne Gore (2004). Istorija hora prikazana je kao
deo opšte istorije društva i drÿave u åijim okvirima je hor delovao. Osnova
su bile prethodne monografije iz pera Solomona Mošiãa i Aleksandra Levija.
Prve stranice su posveãene istorijskim zbivawima u Srbiji od druge polovine
H¡H pa do poåetka HH¡ veka (Prostor i vreme). Autor u istorijsku sliku ukquåu-
je i podatke o prisustvu Jevreja na tlu današwe Srbije (Kako je poåelo). Podse-
ãa nas da je masovnije prisustvo Sefarda u Beogradu poåelo u H¢¡ veku, a da se
dolazak Aškenazija vezuje za period austrijske vladavine u H¢¡¡¡ veku. Aškena-
zima je pripadao i Josif Šlezinger, osnivaå i dirigent prvog orkestra u Sr-
biji. Kada je u drugoj polovini H¡H veka došlo do osnivawa prvih jevrejskih
institucija, formirano je i Prvo jevrejsko pevaåko društvo. Poåelo je s radom
1879. godine zahvaqujuãi školovanim Sefardima. Veã 1880. godine ålanovi su
bili i Srbi, pa je hor dobio ime Srpsko-jevrejsko pevaåko društvo. Prvi di-
rigent bio je uåiteq Pera Dimiã, a kasnije su ansamblom upravqali i Stevan
Mokrawac i Josif Marinkoviã. Od osnivawa je postojala ÿeqa za stvarawem
mešovitog hora, ali konzervativizam sredine nije dozvoqavao ostvarivawe ta-
kve ideje. Tek u posledwoj deceniji devetnaestog veka horu su prikquåene devoj-
ke (1899) uz uslov da starije ÿene prisustvuju probama kao pratiqe. Istovreme-
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no, Srpsko-jevrejsko pevaåko društvo je postalo stalni sinagogalni hor. Pored
pevawa u sinagogi hor je u tom periodu nastupao u zemqi i u inostranstvu. Ako
izuzmemo prekid izazvan Prvim svetskim ratom, sledeãa znaåajna promena u ra-
du Srpsko-jevrejskog pevaåkog društva dogodila se 1939. godine kada se ono spo-
jilo sa Jevrejskim akademskim horom osnovanim 1934. godine (Aškenazi). Ovo
spajawe, podstaknuto ratnim zbivawima u Evropi, predstavqa prvu kulturnu sa-
radwu izmeðu Sefarda i Aškenazija u Srbiji. Novi prekid, propraãen stra-
viånim stradawem Jevreja, doneo je Drugi svetski rat. Godine 1944. nekoliko
preÿivelih ålanova Srpsko-jevrejskog pevaåkog društva priredilo je koncert u
sali Jevrejskog doma (Obnova rada). Do prave obnove hora, pod novim imenom
„Braãa Baruh", došlo je tek 1952. godine i to zahvaqujuãi pozivu za uåešãe na
festivalu jevrejskih horova u Izraelu — „Zimrija". Od tog trenutka poåiwe no-
va faza u radu jevrejskog pevaåkog društva koju obeleÿava nekoliko gostovawa u
inostranstvu kao i više javnih nastupa u Beogradu. Zahvaqujuãi putovawima i
koncertima, kao i kontinuiranoj finansijskoj podršci jevrejske zajednice, hor
je dobijao nove, mlade ålanove ne samo u pevaåkim veã i u dirigentskim redo-
vima.

Posle hronološkog pregleda rada jevrejskog pevaåkog društva u monogra-
fiji Ivana Hofmana slede poglavqa: Ime hora (objašwewe ko su bili braãa
Baruh), Ålanovi hora — spisak prvih ålanova hora Srpsko-jevrejskog pevaåkog
društva i Jevrejskog akademskog hora (sa izdvajawem zasluÿnih ålanova), Diri-
genti — spisak dirigenata sa kratkom biografijom svakog od wih, Predsednici
hora, Saradnici i prijateqi hora, Repertoar — pregled po kompozitorima (prvo
jevrejski, a zatim srpski i inostrani kompozitori), Nastupi u zemqi, Nastupi
u inostranstvu, Drugi vek Hora „Braãa Baruh" (od 1980), Osvrt na prošlost —
pogled u buduãnost, Prilozi, Izvori i Literatura, Summary.

U pregledu repertoara od osnivawa do 2004. godine autor je izdvojio neko-
liko izvoðewa kapitalnih vokalno-instrumentalnih dela znaåajnih za srpsku
sredinu: operu Prodana nevesta Bedÿiha Smetane (1910), oratorijume Elijas
Feliksa Mendelsona (1912), Juda Makabejac (1926) i Samson (1932) Georga F.
Hendla. Meðu mnogobrojnim zahtevnim delima koja je izvelo Srpsko-jevrejsko
pevaåko društvo (hor „Braãa Baruh") u periodu posle Drugog svetskog rata, zna-
åajni su i kantata Aleksandar Nevski (1966, 1972, 1973) Sergeja Prokofjeva, Åi-
åesterski psalmi (1987, 1997) Leonarda Bernštajna i Stabat Mater Ðoakina
Rosinija (1999). Izvoðewe ovako opseÿnih i zahtevnih vokalno-instrumental-
nih partitura predstavqa znaåajan poduhvat i za profesionalne izvoðaåe, a od
amaterskih horova i dodatni napor i mnogo više rada. Sve to zahteva i organi-
zacione napore na angaÿovawu instrumentalnih izvoðaåa i vokalnih solista.
Zato Srpsko-jevrejsko pevaåko društvo zasluÿuje pohvale ne samo u pevaåkom
veã i u organizacionom pogledu.

Deo kwige naslovqen sa Drugi vek Hora „Braãa Baruh" prati wegov istori-
jat od 1980. do 2004. godine, kada umesto Kamenka Beriãa mesto dirigenta zauzi-
ma Aleksandar Vujiã. Nije jasno zašto je autor izdvojio ovaj segment od prvog
dela kwige u kome je hronološki prikazan razvoj Srpsko-jevrejskog pevaåkog
društva. Repertoar i nastupi vezani za „drugi vek" hora „Braãa Baruh" veã su
nabrojani u segmentima koji prethode (Repertoar, Nastupi u zemqi, Nastupi u
inostranstvu), a u ovom poglavqu autor ih detaqno opisuje. Moÿda zbog toga
što je i Ivan Hofman bio uåesnik (pevaå) na nekim od tih nastupa? Osim
Aleksandra Vujiãa, kao najznaåajnije dirigentske liånosti u ovom periodu, au-
tor veoma precizno prokazuje prve korepetitorske i dirigentske korake mladih
asistenata, danas afirmisanih dirigenata: Bojane Matorkiã, Dejana Saviãa,
Tatjane Mihiã i Aleksandra Spasiãa. Na poåetku jubilarne 125. godine rada
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hor je dobio novog dirigenta, Uroša Stepanoviãa. Pred wim je bio „odgovoran
zadatak da od podmlaðenog i nedovoqno iskusnog ansambla stvori ozbiqan hor,
dostojan imena i reputacije koju je sticao više od jednog veka". Sledi zakqu-
åak, izbor iz kritika, spisak svih ålanova od 1952. godine, pregled izvora i
literature. Interesantno je da u popisu literature meðu studijama i kwigama
istorijskog sadrÿaja nisu nabrojane muziåko-istorijske kwige, pa ni enciklo-
pedije.

Monografija Srpsko-jevrejsko pevaåko društvo (hor „Braãa Baruh") — 125
godina trajawa jedna je od retkih studija posveãenih horskom izvoðaštvu u Sr-
biji. Dragocena je i zato što ÿivot jevrejskog amaterskog pevaåkog društva po-
smatra kao deo raznovrsnih aktivnosti u srpskom društvu, koje su doprinosile
i doprinose razvoju wegove opšte kulture. Posebnu vrednost predstavqa åiwe-
nica što je nastala iz pera autora koji je i sam uåestvovao u radu Srpsko-je-
vrejskog pevaåkog društva.

Akademsko pevaåko društvo „Obiliã" 1884—1941, dokumenti, seãawa,
komentari, Publikum, Beograd, 2005, str. 256 (138 fotografija),

rezime na engleskom jeziku.

Kwiga Akademsko pevaåko društvo „Obiliã" 1884—1941, dokumenti, seãawa,
komentari sastoji se iz dva dela. U osnovi kwige je rukopis Milana A. Kostiãa
posveãen radu APD „Obiliã" do 1941. godine, odnosno do vremena kada je ovo
društvo bilo registrovano. Upravo zbog toga u naslovu monografije kao zavr-
šna godina je 1941. Dopunu osnovnom sadrÿaju åini tekst: Hor seniora Akadem-
skog pevaåkog društva „Obiliã" Radomira Igwaåeviãa. Tu je objašwena pozici-
ja koju su posle Drugog svetskog rata imali nekadašwi ålanovi hora APD
„Obiliã", kao i wihov odnos prema novom akademskom društvu „Branko Krsma-
noviã". Zahvaqujuãi saradnicima Istorijskog arhiva Beograda — Bori Majdan-
cu i Mileni Radojåiã, tekstovi nekadašwih ålanova APD „Obiliã" prireðe-
ni su i objavqeni obogaãeni nizom mawe poznatih fotografija, pisama i pro-
grama iz fonda Istorijskog arhifa Beograda i Arhiva Srbije.

Prvi deo kwige otkriva lepotu i znaåaj horskog izvoðaštva, u nacional-
nom i kulturnom pogledu, u muziåki nerazvijenoj srpskoj sredini s kraja H¡H i
poåetkom HH veka. Drugi deo vrlo slikovito prikazuje sudbinu nekadašwih
ålanova hora „Obiliã" u vremenu posle Drugog svetskog rata, kada je nova vlast
onemoguãila wihov rad pod starim imenom. Oni su se tada organizovali kao
crkveno pevaåko društvo u crkvi Sv. Aleksandra Nevskog, a potom u Vaznesew-
skoj crkvi u Beogradu, ali sa zastavom, himnom i duhom nekadašweg akademskog
hora.

Period od osnovawa 1884. pa do 1941. godine, obraðen je u okviru šest ce-
lina. Prva, najobimnija, objašwava uslove pod kojima je društvo formirano,
naåin funkcionisawa društva, rad na nacionalnoj ideji, kulturne aktivnosti
i javne nastupe, repertoar i nototeku, simbole prepoznavawa (himna, zastava).
Naredno poglavqe opisuje proslave godišwica kao i znaåajnija putovawa (Ru-
sija, juÿna Srbija, Åehoslovaåka, Poqska, Francuska). Zahvaqujuãi trudu pri-
reðivaåa tekst je obogaãen fotografijama ålanova, dirigenata, predsednika i
pokroviteqa hora „Obiliã". Nisu izostali ni dokumenti o radu društva, pro-
grami, novinski iseåci, spisak predsednika, pregled vaÿnijih putovawa, bio-
grafije horovoða. Uprkos tome što je arhiva hora uništena tokom Drugog svet-
skog rata, sabrane su mnogobrojne dodatne informacije o radu društva. Doku-
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mentarna graða nije izostala ni u drugom periodu koji predstavqa dodatak
osnovnom tekstu Milana A. Kostiãa i koji, po reåima prireðivaåa, tek treba
detaqno osvetliti.

Iz zapisa Radomira Igwaåeviãa saznajemo da su u toku Drugog svetskog ra-
ta uništeni zastava i note Akademskog pevaåkog društva „Obiliã". Tokom rata
ålanovi hora su pevali u crkvi Sv. Aleksandra Nevskog u Beogradu. Posle rata
gostoprimstvo im je ukazala Vaznesewska crkva, a naziv im je bio Hor seniora
akademskog pevaåkog društva „Obiliã". Horom su tada dirigovali poznati mu-
ziåari Ÿarko i Bogdan Cvejiã. Hor u novoj drÿavi nije mogao da bude regi-
strovan, a nije mogao ni da okupi veãi broj starih ålanova, jer je iz ideolo-
ških razloga pevawe u crkvi bilo loše viðeno. U nekoliko navrata, izmeðu
1946. i 1952. godine, pokušali su da se izbore da hor AKUD „Branko Krsmano-
viã" ponese staro ime Akademsko pevaåko društvo „Obiliã" i da zadrÿi svoju
himnu „Hej trubaåu". Naÿalost, u tome nisu uspeli. Nastavili su da pevaju u
crkvi, da poseãuju manastire, da pevaju na godišwicama i pomenima qudima
koji su ostavili znaåajan trag u istoriji srpskog naroda. U nekoliko navrata
posetili su Gråku, i uvek su pevali na srpskom grobqu Zejtinlik. Godine 1971.
postali su hor Markove crkve u Beogradu. Vremenom je taj hor dobijao sve veãi
broj mladih qudi, uglavnom studenata teologije. Umesto muškog hora seniora
ponovo je oformqen mešoviti hor kakav je Akademsko pevaåko društvo imalo
do 1941. godine. Dirigent je kratko vreme bio Georgije Maksimoviã, a zatim od
1988. godine do danas hor uspešno vodi Predrag Miodrag, profesor crkvene
muzike.

Ÿeqa da akademski hor ponese svoje predratno ime nagnala je nekoliko
preÿivelih „seniora" da u maju 1991. godine budu deo (moÿda politizovane) ce-
remonije ujediwewa Hora seniora akademskog pevaåkog društva „Obiliã" i
akademskog hora AKUD-a „Branko Krsmanoviã". Tom prilikom „seniori" su
predali svoju slavsku ikonu Arhangela Mihaila i himnu „Hej trubaåu" akadem-
skom horu „Branko Krsmanoviã", ali nisu postali deo ansambla koji je od tog
trenutka postao Hor „Obiliã—Krsmanoviã". Tradicija seniorskog hora nasta-
vqena je u crkvi Sv. Marka.

Tekstovi u okviru monografije Akademsko pevaåko društvo „Obiliã" 1884—
1941, predstavqaju dragocen oslonac i u osvetqavawu istorije srpskih pevaåkih
društava posle Drugog svetskog rata.

Milica Andrejeviã

UDC 78.071.1:929 Stravinskij J. F. (049.3)
821.133.1-94.09 (094.5)
821.163.41-95

MEMOARI KLASIKA MODERNE MUZIKE

Igor Stravinski, Hronika moga ÿivota. Autobiografija. Prevod i pogovor:
Konstantin Babiã. Prireðivaå i urednik Aleksandar Vasiã. Izdavaå: Društvo lepih

umetnosti „Artist" (Biblioteka „Musica viva"), Beograd 2005, 175 str.

Jedanaest godina posle prvog izdawa, pozdravqamo publikovawe srpskog
prevoda memoara Igora Stravinskog (1882—1971), sada u muzikološkoj i muzi-
kografskoj ediciji Društva lepih umetnosti „Artist".1 Pod nazivom Hronika
moga ÿivota, kao prvi naslov u novopokrenutoj biblioteci „Musica viva", obja-
vqeno je drugo, ispravqeno i dopuweno izdawe nadasve interesantne autobio-
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grafije ruskog kompozitora. Prevod je delo Konstantina Babiãa, kompozitora i
redovnog profesora Fakulteta muziåke umetnosti u Beogradu, u penziji. Ini-
cijativa za ovo izdawe potekla je od prireðivaåa i urednika, muzikologa Alek-
sandra Vasiãa, koji je obavio temeqnu jeziåkostilsku, struånu i terminološku
redakciju åitavog prevoda i kwigu obogatio napomenama, komentarima i iscrp-
nim indeksom vlastitih imena. Srpski prevod raðen je prema italijanskom
prevodu,2 mada je original pisan na francuskom.3 Hronika moga ÿivota prevo-
ðena je na nekolike jezike: postoje izdawa na engleskom (ameriåka i britan-
sko),4 nemaåkom5 i ruskom jeziku,6 kao i prevodi na španski (1936—1937), bu-
garski (1966) i maðarski jezik (1969).

Srpsko izdawe (kao i francusko, rusko i nemaåko), snabdeveno je napome-
nama i bibliografskim referencama koje pojašwavaju tekst. Prireðivaå i
urednik ispravio je i greške kojih nije pošteðen åak ni francuski izvornik
Hronike. Tako, primerice, štamparska greška, odnosno izostanak zapete posle
prezimena proslavqene balerine Danilove, u francuskom izdawu, pokazao se
kao koban, jer je italijanski prevodilac pomislio da je Danilova Åernišova
jedna te ista liånost, a reå je o dvema baletskim umetnicama — Aleksandri Di-
onisjevnoj Danilovoj i Qubov Pavlovnoj Åernišovoj.

Ispravno smatrajuãi da kwiga Stravinskog pripada ÿanru dokumentari-
stiåke proze, i da je kao takvu vaqa uåiniti funkcionalnom u drugoj jeziåkoj i
kulturnoj sredini, kako sa stanovišta tzv. obiånog åitaoca tako i struåwaka
koji bi u nekoj prilici ÿeleo samo da konsultuje wen sadrÿaj, prireðivaå je
izradio podroban registar imena (u dvojakoj grafiji, izvornoj i fonetskoj), sa
dragocenim napomenama. Za pojedina imena koja u francuskom izvorniku i ita-
lijanskom prevodu nisu data potpuno, prireðivaå je konsultovao sovjetsko izda-
we. Srpski indeks je, meðutim, iscrpniji i od ruskog, jer su data i odgovaraju-
ãa starogråka imena. Posebno bismo istakli da nemaåko, rusko, englesko (iz
1975) i prvo srpsko izdawe sadrÿe i fotografije.7 Original na francuskom
obogaãen je pak izvanrednim Pikasovim ilustracijama. (Sadašwi srpski izda-
vaå morao se iz finansijskih razloga lišiti fotografskih priloga.) Pored
predgovora samog Stravinskog, rusko i britansko izdawe opskrbqeni su i po-
sebnim predgovorima na samom poåetku kwige.8 Srpsko izdawe sadrÿi i pitak,
nepretenciozan i duhovit, liånom notom obojen pogovor profesora Babiãa.9
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1 Kwigu je štampalo preduzeãe „Birografika" iz Subotice, latiniånim pismom, u
formatu 20 cm. Prvo izdawe objavile su 1994. g. beogradske izdavaåke kuãe „Grafoko-
merc" i „Kupola", danas ugašene.

2 Igor Stravinskij, Chronache della mia vita, traduzione delia francese Alberto Mantelli,
Feltrinelli Economica (Universale Economica, No. 871), Milano 1981.

3 Igor Strawinsky, Chroniques de ma vie, Denoël et Steele, Paris 1935, 187 pp.
4 Igor Stravinsky, An Autobiography, Simon & Schuster, New York 1936; 2nd édition:

Norton & Company, New York 1962; 3rd edition: isti izdavaå, 1988; Calder & Boyars, London
1975, x, 176 pp.

5 Igor Strawinsky, Erinnerungen, Übertragung ins Deutsche von Richard Tüngel, Atlantis,
Zürich 1937, 227 pp.

6 Igorü Stravinskiö, Hronika moeö ÿizni, prevod L. V. Äkovlevoö Šaporinoö,
Muzgiz, Leningrad 1963, 257 [+1] str.

7 U prvom srpskom izdawu nalazi se šest fotografija snimqenih 1961. godine
prilikom susreta Stravinskog s našim istaknutim umetnicima, profesorima Muziåke
akademije u Beogradu.

8 Up. V. Bogdanov-Berezovskiö, „Igorü Stravinskiö i ego Hronika", [u:] I. Stra-
vinskiö, Hronika…, 5—30; Walter White, „Introduction", [in:] I. Stravinsky. An Autobiography…,
vii—x.

9 Up. K. Babiã, „Muziåka poetika Igora Stravinskog", [u:] I. Stravinski, Hroni-
ka…, ¡ izdawe, 137—143; ¡¡ izdawe, 153—159.



Za razliku od francuskog originala, a poštujuãi italijansko izdawe s ko-
jeg je srpski prevod i raðen, beogradsko izdawe iz 2005. godine podeqeno je na
dva dela, a u okviru prvog na tri poglavqa.10

U prvom poglavqu prvog dela (str. 7—12), Stravinski iznosi seãawa na
detiwstvo i leta provedena u rodnoj Rusiji na selu s roditeqima, kao i na svo-
ja prva muziåka iskustva. Uspomena na lik Åajkovskog (koga je video prvi i je-
dini put na predstavi Glinkine opere Ruslan i Qudmila i to pred samu kompo-
zitorovu smrt 1893. godine), oznaåila je poåetak wegovog „svesnog ÿivota kao
umetnika i muziåara" (12). Sledi upoznavawe s „novim akademizmom" ruske Pe-
torice, a zatim i postepeno i nespretno oslobaðawe od wihovog uticaja (drugo
poglavqe, 13—25, do 1910. godine). Kontakt sa svojim kasnijim uåiteqem (a slo-
bodno moÿemo reãi i sa prvim, jedinim pravim i velikim uzorom u daqem
stvarawu), Rimskim-Korsakovom, ostvario je preko wegovog najmlaðeg sina, s
kojim je studirao prava na Univerzitetu u Petrogradu. Usledio je zatim period
intenzivnog komponovawa pod nadzorom Rimskog-Korsakova (treãe poglavqe,
26—78). Prijateqstvo s koreografom Djagiqevim zauvek je obeleÿilo wegov ÿi-
vot i stvaralaštvo. Meðunarodna karijera Stravinskog otpoåela je turnejama po
velikim evropskim gradovima (Pariz, Ÿeneva, Rim, Beå),11 ali i po Americi
(1916), u kojoj je bio posebno dobro prihvaãen. Zahvaqujuãi uglavnom uspešnim
izvoðewima baleta (Petruška, Posveãewe proleãa) u kojima je ostvario i svoj
dirigentski debi (u Ÿenevi fragmenti iz Ÿar ptice; u Parizu ceo balet,
1915), Stravinski je imao priliku da se upozna i sa najistaknutijim ruskim i
svetskim baletskim umetnicima poput Fokina, Niÿinskog, Ane Pavlove, Ta-
mare Karsavine, ali i sa stvaraocima kao što su Debisi, Ravel, Frank, Fore,
Manuel de Faqa, Dika, Rihard Štraus, Prokofjev, pa i sa samim Pablom Pi-
kasom. Ratne godine provedene u Švajcarskoj (1914—1920), kasnije su u wemu
budile nostalgiju, jer je tamo stekao brojna dragocena i trajna prijateqstva.
Upeåatqivo je ono sa švajcarskim kwiÿevnikom Šarlom Ferdinanom Rami-
zom, s kojim je radio na Priåi o vojniku.

U drugom delu Hronike (79—152) pratimo ÿivot Stravinskog od 1920. do
novembra 1934. godine, kada je preteÿno ÿiveo u Francuskoj, zemqi koja je, pre-
ma reåima samog kompozitora, postala wegova druga otaxbina. Ovaj period tako-
ðe je obeleÿen turnejama po veãim evropskim gradovima,12 a kasnije i po Sjedi-
wenim Drÿavama, gde se definitivno nastanio 1939. i ostao do smrti.13

U nastojawu da ostavi pravu sliku o sebi (jer su, kako je istakao, mnoge åi-
wenice bile pogrešno protumaåene u štampi), a time i da rasprši nesporazu-
me koji su se nagomilali oko wega, Stravinski je napisao „više nego biogra-
fiju" u koju je, prema sopstvenim reåima, utisnuo sva svoja razmišqawa, sklo-
nosti i averzije. Našavši se na raskrsnici izmeðu, kako naglašava, dva ruska
mentaliteta — nacionalistiåkog (oliåenog u vrsti „novog akademizma" koji su
zastupali ålanovi Petorice) i kosmopolitskog (kome je i sam pripadao) —
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10 Francusko izdawe sastavqeno je iz tri celine. Treãi deo se poklapa s treãim
poglavqem/drugim delom srpskog izdawa iz 2005. godine. Prevodi na ruski, nemaåki i
engleski (iz 1975) iz dva su dela (u engleskom su izdeqeni na deset poglavqa — od ¡ do ¢
i od ¢¡ do H). Svakako da razdeoba teksta na mawe celine za åitaoca ima psihološke
prednosti. Meðutim, otvoreno je i naåelno pitawe: da li se (u svemu) mora i treba drÿa-
ti izvornika, ili se u wemu na ovakve naåine ima prava intervenisati?

11 Ne bismo se, ipak, sloÿili s periodizacijom profesora Babiãa, koji navodi da
se Stravinski nalazio u Francuskoj od 1910, a u Americi od 1931. godine.

12 Prvi put je nastupio kao pijanista u svom Klavirskom koncertu, 22. ¢ 1923. u
Parizu.

13 Francusko drÿavqanstvo primio je 1934. godine, a ameriåko 1945. g.



Stravinski definiše ovu „etnografsku", „nacionalno-estetsku doktrinu" kao
„bolest od koje pate mnogi talentovani umetnici" (88). Vremenom, zahvaqujuãi
Ivanu Pokrovskom, pasioniranom qubitequ muzike, postepeno se, „izveÿbani-
jeg pogleda", okrenuo novom muziåkom jeziku savremenih francuskih muziåara
kao što su Vize, Guno, Delib, Frank i Fore (16—17). U wihovim delima ot-
krio je jednu sasvim drugaåiju melodijsku koncepciju, koja za sobom povlaåi
sveÿije i slobodnije oseãawe za formu. Ipak, i sam priznaje da je, oslawajuãi
se na akademizam starih majstora, stekao veoma solidnu muziåku osnovu.

Tu solidnu muziåku osnovu postigao je, meðutim, zahvaqujuãi kontrapunk-
tu, disciplini koju je inaåe smatrao suvoparnom. Kontrapunkt mu je pomogao da
izgradi sopstveni muziåki ukus i razvije muziåko mišqewe, a i podstakao je u
wemu ÿequ da komponuje. Istovremeno, postavqajuãi osnove svoje buduãe kom-
pozicione tehnike, pripremio se za ozbiqno i temeqno studirawe muziåkih
oblika i orkestracije kod Nikolaja Rimskog-Korsakova.14

„Moguãno je slušati a da se ne åuje, kao što se moÿe gledati a da se ne
vidi" (133). U tom smislu, „jeÿio" se od loših interpretatora koji teÿe dik-
taturi u muzici. Posebno je voleo dirigente poput Hansa Rihtera (pripadao je
onom retkom tipu dirigenata koji su u stawu da „izbrišu sopstvenu liånost u
odnosu na partituru", 15), ili Frica Rajnera („imao je partituru u glavi, a ne
glavu u partituri", 108). Naroåito je cenio Pjera Montea, šefa orkestra Ru-
skih baleta, koji je „doveo u red… partituru Petruške, i izveo je s kristalnom
jasnoãom" (35—36). To je bilo upravo ono što je Stravinski oåekivao od diri-
genta — da se ne pretvori u interpretatora, veã da ostane „prenosilac" notnog
teksta, sa slobodom tumaåewa koja bi bila u skladu sa kompozitorovim inten-
cijama. Pod pojmom „sposoban izvoðaå" Stravinski je imao u vidu Ernesta An-
sermea, dirigenta koji je u partiturama uoåavao „ono što se tamo zaista nala-
zi", a ne „ono što bi voleo da postoji" (69). Åesto se ÿalio da je wegova muzi-
ka bila „ÿrtva" neodgovarajuãe koreografije. Stoga je bio zagovornik izvoðewa
scenskih dela na koncertnom podijumu, jer je smatrao da muzika u pozorištu
uvek zavisi od svih ostalih prateãih åinilaca, te da ne moÿe da raåuna na po-
seban utisak.

Taj poseban utisak na Stravinskog nikako nije ostavio Vagner, ali zato je-
ste Betoven. Posle slušawa Parsifala shvatio je da mu je Vagnerova muzika ve-
oma odbojna: „Pitam se nije li ova komedija u Bajrojtu — sa svojim smešnim
ceremonijalom — moÿda jedno obiåno majmunisawe koje nema nikakve veze sa
duhovnim ritualom" (40). Neshvatqiva mu je bila i sama pomisao da se jedna
predstava naðe u ravni sa duhovnom simbolikom i da bude stavqena u isti plan
sa duhovnom radwom, koja po svojoj prirodi pripada religioznom obredu. Pre-
ma reåima Stravinskog, neophodan je kritiåki duh, a taj duh ne poseduje vernik
pred boÿanskim hramom, jer bi onda prestao da veruje. Ali upravo ga je Betove-
nova muzika nadahnula da napiše svoju Sonatu za klavir i da pomisli kako je
autentiåna umerenost „tako retka i tako ju je teško pronaãi". Prava priroda
Betovenove veliåine, smatra Stravinski, sastoji se u visokom kvalitetu wegove
zvuåne suštine. Jedni pišu muziku za klavir, a drugi, poput Betovena, „kla-
virsku muziku", te tako wegov celokupan pijanistiåki opus „ima poreklo u sa-
mom instrumentu" (103—105). Spuštajuãi se „stepenicama istorije", Stravin-
ski se ugleda na Betovenov savršeni balans izmeðu instrumentalnih grupa, kao
i na precizni tretman svakog instrumenta ponaosob. Stvara tako dela s mawim
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14 Poåetno razoåarawe (nezainteresovanost Korsakova za wegove rane radove, kada
ga je posavetovao da prvo dobro prouåi harmoniju i kontrapunkt pre nego što se upiše
na Konzervatorijum), vremenem je preraslo u oboÿavawe svog profesora.



instrumentalnim sastavom, dajuãi prednost duvaåkoj grupi (u Priåi o vojniku).
Takoðe, jedan stav Stravinskog privlaåi osobitu paÿwu. Naime, on istiåe da je
muziku ranijih epoha moguãe upoznati samo ako se dobro poznaje muzika sada-
šwosti. Jer, teško je u potpunosti shvatiti umetnost ranijih razdobqa, ako
više ne postoji jezik kojim se ranije govorilo (u ovom sluåaju daleko smo od
epohe klasicizma), te samo oseãawe za aktualnost dogaðaja gubi svoj smisao.
Ipak, zbog nesavršenosti svoje prirode, åovek nije u moguãnosti da svoju sada-
šwost uåini realnom. Zato je neophodan odreðeni poredak stvari ili još boqe
„red izmeðu 'åoveka' i 'vremena' ". Taj red je ostvarqiv samo onda kada je pri-
sutna takva konstrukcija koja u nama izaziva posebnu emociju izvan svakodnev-
nog iskustva. Identifikujuãi muziåke oblike s arhitektonskim, Stravinski
pozdravqa Geteovu ideju da je „arhitektura okamewena muzika" (51—52). Meðu-
tim, svaki red, sam po sebi, zahteva i ograniåewa, i to ograniåewa u „ponaša-
wu". U potrebi za redom, „ponašawe" u muziåkom jeziku podrazumeva konvenci-
onalnu formu, koja usled (ili moÿda) uprkos svojim ograniåewima doprinosi
upravo „razmahu slobode i spreåava je da se transformiše u neobuzdanost". Ta-
ko, kreãuãi se u okviru odreðenog, strogo definisanog stila, umetnik oseãa
još veãu slobodu u stvarawu, a time i wegova umetnost dobija na znaåaju (115—
116). Pišuãi muziku za Cara Edipa15 „nisam se više oseãao zarobqenim ni iz-
razom, ni reåju u wihovim uskim znaåewima […] Kakva radost pisati muziku na
klasiånom jeziku, gotovo ritualnom, tako visokog nivoa, koji se nameãe sam po
sebi!" (113).

Osim toga, još nešto se uporno nametalo Stravinskom: smatrao je da je
muzika „nesposobna" u izraÿavawu oseãawa, psiholoških stawa, prirodnih
pojava i sliåno. U tom smislu odriåe joj moguãnost „ekspresije", a razlog tome
ne nalazi u wenoj suštini, jer muzika ipak moÿe da izrazi štošta. Reå je „sa-
mo o iluziji, a ne o realnosti". Muzika je dodatni element, spoqašwost, koja u
nama i nesvesno izaziva oseãaj za realnost (51).

Ko god da nastoji da se upusti u temeqno prouåavawe ÿivota, stvaralaštva
i estetiåkih pogleda Igora Stravinskog, morao bi da ima u vidu i autobiogra-
fiju ovog znaåajnog umetnika. Moÿda su najboqa preporuka reåi samog Stravin-
skog: „Ja ne ÿivim ni u prošlosti ni u buduãnosti. Ÿivim u sadašwosti.
Prezirem sve ono što ãe biti uåiweno sutra. Nemam druge savesti osim prema
istini današwice. Pozvan sam da sluÿim toj istini i sluÿim joj potpuno sve-
sno" (152).

Sa zadovoqstvom smo predstavili prvi naslov u novoj muziåkoj ediciji
Društva lepih umetnosti „Artist", uz ÿequ da uspešno nastavi s izdavawem
kvalitetnih i vrednih kwiga o muzici.

Romana Ribiã
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15 Opera-oratorijum na tekst Ÿana Koktoa (Jean Cocteau), prema latinskom prevodu
Ÿana Danijelua (Jean Danielou).



IMENSKI REGISTAR

Adam Adof Åarls (Adolph Charles Adam) 169
Ajvaz Milan 206
Ajnštajn Alfred (Alfred Einstein) 189
Aksenov Ivan Aleksandroviå 82
Albert Janoš (Albert János) 41

— Marija (Albert Mária) 41
Aleksiã Mija 202
Alšvang Arnold 62, 72
Anastasijeviã Ðura 14

— Sofija 14, 17
Anderson Maksvel (Maxwell Anderson) 161
Andrejeviã Milica 217—220
Andriã Ivo 146
Anenkov Jurij 127—128
Anserme Ernest (Ernest Ansermet) 223
Antoan Andre (André Antoine) 99
Aristarko Gvido (Guido Aristarco) 212
Arnot Antonije Arnovqev 178, 183
Arnhajm Rudolf (Rudolf Arnheim) 212
Asejev Nikolaj Nikolajeviå 82
Asi-Markoviã 9

Babac Marko 212—214
Babiã Konstantin 220—221
Bazen Andre (André Bazin) 212
Balaÿ Bela (Balàzs Bèla) 212
Balzak Onore (Honoré de Balzac) 157
Balog Ištvan (Balogh István) 11
Bawac Mira 202
Baras Frano 137—138
Baraåki Nenad M. 114
Bardeche M. 212
Bari Filip (Philip Barry) 101
Barloviã-Vuksan Zora 142
Baruh, braãa 218
Bah Johan Sebastijan (Johann Sebastian Bach)

189
Bah-Vavra Nina 138
Bednarski Dragoqub 143
Bejker Xorx Pirs (George Pierce Baker) 101
Bek Viktor 142
Beloviã Miroslav 202
Berar Vasilije 180
Bergman Ingmar (Ingmar Bergman) 212, 214

Beri Ajris (Iris Barry) 160
Beriã Jovan 177

— Kamenko 218
Bernar Sara (Sarah Bernhardt) 159
Bernštajn Leonard (Leonard Bernstein) 218
Betoven Ludvig van (Ludwig van Beethoven)

181, 223
Bikicki Milana 177, 180
Biniåki Stanislav 140
Bjernson Bjernstjern (Björnstjerne Björnson)

100
Bobrov Sergej Pavloviå 82
Bovi Berta (Berthe Bovy) 159
Bogdanov-Berezovski V. 221
Bogdanoviã Milan 21, 25—26, 34
Boguslavskaja Ksenija 86
Boqšakov K. 82
Borÿik Josef 140
Borozan Braslav 136, 138, 143
Brasilak Robert (Robert Brasillach) 212
Braun Volfgang 215

— Moris (Maurice Brown) 102
Brauning (Browning) 160
Brziã Boško 191—198
Brison Adolf (Adolphe Brisson) 162
Brodel Fernan (Fernand Braudel) 203
Broz Josip Tito 171
Buiã Jagoda 140
Bul Ole Borneman (Ole Bornemann Bull) 179,

181
Buliã Karlo 137

— Frano 135
Buqan Bogdan 137
Bunk Rudolf 139, 141
Buwel Luis (Luis Buñuel) 213—214
Burgers 180
Burquk Vladimir Davidoviå 85

— David Davidoviå 81—82, 86
— Nikolaj Davidoviå 81

Vagner Rihard (Richard Wagner) 188, 223
Vajgand Joÿef (József Weigand) 37, 39
Vajld Oskar (Oscar Wilde) 161
Vajler Vilijam (William Wyler) 161
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Vajse Kristijan Feliks 13
Vajt Volter (Walter White) 221
Valentinovna Julija 130—132
Van Dajk (Van Dyke) 22
Varga Ištvan (Varga István) 39, 41
Vasiã Aleksandar 220—221
Vasojevaåki Nikolaj 179
Vegel Laslo (Végel László) 206
Vegenštajn Leopold 216
Vedeking 99—100
Vejl Xejms (James Whale) 214
Veleva Slavejka 173—174
Vels Orson (Orson Welles) 213

— Herbert Xorx (Herbert George Wells)
159

Venders Vim (Wim Wenders) 213
Vencloviã Gavrilo Stefanoviã 200—201
Vern Ÿil (Jules Verne) 159
Veselinoviã Janko 148
Vidakoviã Milovan 178
Vize 223
Vilhelm ¡¡ 111
Vini Robert (Robert Wiene) 214
Vinkler Xonatan (Jonatan Vinkler) 180
Vinogradov Viktor Vladimiroviå 44
Viskonti Luåino (Lucino Visconti) 213
Vitkoviã Jovan 180
Vitmen Volt (Walt Whitman) 160
Vjaåeslavski 130
Vojinoviã Branislav 208
Vrbavac Jasmina 210—211
Vud Elizabet (Elisabeth Wood) 44
Vujaklija Milan 146
Vujiã Aleksandar 218

— Joakim 10—11, 177, 201
Vukdragoviã Mihajlo 140
Vukosavqev Sava 193
Vuksanoviã Miro 155
Vuåenov Dimitrije 205
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