
ZBORNIK MATICE SRPSKE
ZA SCENSKE UMETNOSTI

I MUZIKU

40

NOVI SAD

2009

Z
B

O
R

N
I

K
M

A
T

I
C

E
S

R
P

S
K

E
Z

A
S

C
E

N
S

K
E

U
M

E
T

N
O

S
T

I
I

M
U

Z
I

K
U

4
0

MS

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





MATICA SRPSKA
ODEQEWE ZA SCENSKE UMETNOSTI I MUZIKU

MATICA SRPSKA
DEPARTMENT OF STAGE ART AND MUSIC



ISSN 0352-9738

ZBORNIK MATICE SRPSKE
ZA SCENSKE UMETNOSTI

I MUZIKU

40

Uredništvo

Dr ZORAN T. JOVANOVIÃ

(glavni i odgovorni urednik)

Dr MIRJANA VESELINOVIÃ-HOFMAN,

dr KATALIN KAIÅ, mr DUŠAN MIHALEK (Izrael),

dr DANICA PETROVIÃ (zamenik glavnog i odgovornog urednika),

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

akademik DIMITRIJE STEFANOVIÃ

NOVI SAD

2009



SADRŸAJ
CONTENTS

STUDIJE, ÅLANCI, RASPRAVE

STUDIES, ARTICLES, TREATISES

DR VESNA O. MARKOVIÃ
Jovan Zlatousti: Beseda o bludnici
IWANNOY XRYSOSTOMOY Þ LOGOS PERI PORNHS

VESNA O. MARKOVIÃ, PhD
John Hrysostomos: Sermon about the Harlot . . . . . . . . . . . . . 7

VESNA PENO, PhD
Great Chant in Serbian tradition — On the examples of the melody It is Truly
Meet
DR VESNA PENO
Veliko pojawe u srpskoj tradiciji — Na primerima himne Dostojno je . 19

DR SAVA ANÐELKOVIÃ
Od Sterijinih tekstova do studentskih predstava (O radu sorbonskog „Ate-
qe teatra na srpskohrvatskom jeziku" na predstavama J. S. Popoviãa)
DR SAVA ANÐELKOVIÃ
Des textes de Sterija aux représentations des étudiants (Le travail de l'Atelier
théâtre serbo-croate à la Sorbonne) . . . . . . . . . . . . . . . . . 39

MR IVANA IGWATOV-POPOVIÃ
Kavez za pticu. O drami Tako je moralo biti Branislava Nušiãa, s osvr-
tom na reÿiju Egona Savina
IVANA IGNJATOV-POPOVIÃ, MA
Birdcage. On the drama That is how it was meant to be by Branislav Nušiã with
a review of Egon Savin's directing . . . . . . . . . . . . . . . . . 49

DR JADVIGA SOPÅAK
Kontekst izvoðewa savremene srpske drame u Poqskoj
JADWIGA SOBCZAK, PhD
The Context of Performing Serbian Drama in Poland . . . . . . . . . . 59

MIRJANA ZDRAVKOVIÃ
Prva koreografija Oåarane lepotice P. I. Åajkovskog na sceni Narodnog
pozorišta u Beogradu
MIRJANA ZDRAVKOVIÃ
The First Choreography of the Sleeping Beauty by P. I. Tchaikovsky on the sta-
ge of the National Theater in Belgrade . . . . . . . . . . . . . . . 71

DR ÇNISA USPENSKAÄ
Reÿissurœ Yriä Rakitina v Russkom Dome
DR ENISA USPENSKI
Reÿije Jurija Rakitina u Ruskom domu . . . . . . . . . . . . . . 81

MIRJANA STOŠIÃ
Ruska barka — krajevi istorije
MIRJANA STOŠIÃ
The Russian Ark — the ends of history . . . . . . . . . . . . . . . 89



DR DRAGANA JEREMIÃ-MOLNAR i DR ALEKSANDAR MOLNAR

Fatalna privlaånost lebdewa i prva iskušewa atonalnosti. O Drugom

gudaåkom kvartetu Arnolda Šenberga

DRAGANA JEREMIÃ-MOLNAR, PhD & ALEKSANDAR MOLNAR, PhD
Fatal Attraction of Hovering and the First Temptations of Atonality. On the Se-
cond String Quartet of Arnold Schönberg . . . . . . . . . . . . . . 103

DR TIJANA POPOVIÃ-MLAÐENOVIÃ

Vreme i svet koji se razotkrivaju pred Kvartetom za kraj vremena Olivi-

jea Mesijana

TIJANA POPOVIÃ-MLAÐENOVIÃ, PhD
The time and world that reveal themselves before Olivier Messiaen's Quatuor

pour la Fin du Temps . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 115

DR VESNA MIKIÃ

Muzika kao sredstvo konstrukcije i rekonstrukcije revolucionarnog mi-

ta — Dan mladosti u SFRJ

VESNA MIKIÃ, PhD
Music as a means of construction and reconstruction of the revolutionary myth
— Youth's Day in SFRY . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 129

SEÃAWA, GRAÐA, PRILOZI

MEMOIRS, MATERIALS, CONTRIBUTIONS

DR ZORAN ÐERIÃ

Stanislav Ignaci Vitkjeviå i film

ZORAN ÐERIÃ, PhD
Stanisøaw Ignacy Witkiewicz and Film . . . . . . . . . . . . . . . 137

PRIKAZI

REVIEWS

MR LUKA HAJDUKOVIÃ

Glumac o svome pozorištu. Stojan Notaroš: O Pozorištu zrewaninskom.

Svedoåewe jednog glumca, Ateqe „Forsa", Zrewanin 2008. . . . . . . . 145

DR ZORAN ÐERIÃ

Strategije novog teatra: pozorište — fenomeni — posledice; Strategije

novog teatra: transmedijalni teatar. Priredio Simon Grabovac, Kul-

turni centar Novog Sada 2008. . . . . . . . . . . . . . . . . . 147

MR MARIJANA KOKANOVIÃ

Vojená hudba v kultu›e a historii åeskþch zemí. Etnologickþ ústav Akademie ved
Åeské republiky, Praha 2007. Editor: Jitka Bajgarová. . . . . . . . . . . 150

DR ZORAN ÐERIÃ

Znaåajni lutkarski jubileji. Pozorište lutaka / The Puppet Theatre PINOKIO,
Zemun 2008; Ivan Špoljarec, Lutke uÿivo / Puppets live / Pupoj vive, Zagreb 2008;
Slobodan Krstiã, Åarobwaci iz Niša, Niš 2008. . . . . . . . . . 153

Imenski registar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 157



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

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

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

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

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

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

br. 40/2009 zakquåilo 20. ¡¡¡ 2009.
Za izdavaåa: Prof. dr Dušan Nikoliã

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

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

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

Štampawe ovog Zbornika omoguãilo je
Ministarstvo za nauku i tehnološki razvoj Republike Srbije

CIP — Katalogizacija u publikaciji
Biblioteka Matice srpske, Novi Sad

78+792(082)

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

Godišwe dva broja.

ISSN 0352-9738

COBISS.SR-ID 16339202

9 770352 973000

ISSN 0352-9738



STUDIJE, ÅLANCI RASPRAVE

UDC 27-475.5
27-423.5

Vesna O. Markoviã

JOVAN ZLATOUSTI: BESEDA O BLUDNICI
(IWANNOY XRYSOSTOMOY Þ LOGOS PERI PORNHS)1

SAŸETAK: Autor ovoga rada, najpre, daje prevod sa gråkoga jedne propovedi
Svetog Jovana Zlatoustog, a, potom, kroz weno razmatrawe, pokušava da prikaÿe ka-
rakteristike jedinstvenog besedniåkog stila Zlatoustovog. Takoðe, ukazuje na åiwe-
nicu da propovedi najveãega besednika Istoåne crkve predstavqaju nenadmašan
spoj umetniåke komponente i tradicionalnog hrišãanskog uåewa.

KQUÅNE REÅI: Sveti Jovan Zlatousti, propoved, besednik, pastva, stil, go-

vorna sredstva, dijalog, monolog, qubav, pokajawe.

'En pantÆ kair~ kal§ kaÆ swt0rioj ¢ metÀnoia toìj xrwmçnoij
aœtü, ñn taÿtaij dÇ mÀlista taìj téj nhsteåaj ¢mçraj ñpwcel§j p©sin
Ènur3poij kauåstatai, toìj prostrçxoysin taìj ÈgkÀlaij aœtéj. N‡n
g2r ¢m%n aí fyxaå, t§n polysarkåan, ¤j barŸ cortåon, Èpotiuçmenai,
šadåwj Èn0ptantai prÁj tÁn poiht§n kaÆ despÃthn UeÃn kaÆ t%n oø-
keåwn plhmmelhmÀtwn kathgoro‡si uerm%j kaÆ t§n ÇpÆ toìj aœt%n
ptaåsmasin syggn3mhn aøtoÿsin par2 to‡ cilanur3poy krito‡. E†kai-
ron o5n ñstin, ¢m©j ñij mçson Ègageìn, metanoåaj didÀskalon, t§n pÃ-
rnhn ñkeånhn, t§n periplakeìsan toìj ÈxrÀntoìj Äxnesin to‡ despÃtoy
Xristo‡, t§n ñqaleåfasan toìj nÀmasin t%n dakrÿwn tÁ grammateìon
téj caylotÀthj zwéj, án ñle0saj ã Kÿrioj Èpçsmhqen kaÆ oøkteir0saj
Èpçloysen. 'AnadrÀmwmen o5n ñpÆ t§n eœaggelik§n ístoråan, æna kaÆ
to‡ Xristo‡ cilanurwpåan katådwmen, kaÆ téj gynaikÁj t§n prosed-
råan uaymÀswmen, kaÆ mÀuwmen par+ aœtéj, p%j Íceålomen kaÆ ¢meìj,
oí Âmartwloå, prostrçxein t~ lytrwtü Ue~ kaÆ lambÀnein par+ aœto‡
t§n sygx3rhsin t%n peplhmmelhmçnwn ¢mìn.

„'Hr3thsçn tij t%n carisaåwn tÁn Kÿrion, æna cÀgØ met+ aœto‡ Þ kaÆ
eøselu»n eøj t§n oøkåan to‡ cariaåoy Èneklåuh."2

7

1 Ovu besedu smo izdvojili iz serije pashalnih beseda svetog Jovana Zlatoustog.
Vid. gråki tekst spomenika: Suprasælski ili Retkov sæbornik, Bælgarska akademiä na nau-
kite, Institut za bælgarski ezik, Sofiä 1983, 390—395.

2 Kat2 Loyk©n, 7, 36.



Blçpeij sygkatÀbasin Ueo‡; blçpeij ueåaj oøkonomåaj myst0rion;
blçpeij cilanuwpåaj Œperbwl0n; 'O didoŸj troc§n pÀsØ sarkå, klhueìj
eøj Ëriston ŒpÁ to‡ oøkçtoy, ÈnamcibÃlwj paregçneto prÁj aœtÃn, æna
di2 téj ñsuiÀsewj ñndeåqetai téj aœto‡ sygkatabÀsewj tÁ mçgeuoj Þ
kaÆ tÁ to‡ carisaåoy dwmÀtion katçlaben, ¤j Ënurwpoj, ã pÀnta tÃ-
pon plhr%n tü ueÃthti Þ æna kaÆ t§n oøkonomåan kaÆ t§n cilanurwpåan
ñndeåqetai.

„KaÆ ødoÿ, gyn§ ñn tü pÃlei, êtij ón ÂmartwlÃj, ñpigno‡sa, Ìti ÈnÀ-
keitai eøj t§n oøkåan to‡ carisaåoy, labo‡sa ÈlÀbastron mÿroy polytåmoy,
kaÆ st©sa Ípåsw aœto‡, ôrqato toìj dÀkrysin brçxein aœto‡ toŸj pÃdaj, kaÆ
taìj uriqÆn téj kecaléj aœtéj ñqçmassen, kaÆ katecålei toŸj pÃdaj aœto‡ kaÆ
ôleicen t~ mÿr@,"3 oœdÇn lçgoysa caner%j prÁj aœtÃn.

'Ededoåkei gÀr, m0pwj lÃgoj tij dÿswdhj, ñk t%n Âmartwl%n aœtéj
xeilçwn ñqelu3n, kin0sØ kat/ aœtéj eøj Írg§n tÁn cilÀnurwpon krit0n.
Kat2 dÇ siwp3menon t§n presbeåan ñqÿcainen, kaÆ tü kardå‹ mÃnØ t§n
ñqomolÃghsin poioymçnh, t§n íkesåan Ènçceren t~ mÃn@ t2 ñgkardåa
ñpistamçn@ despÃtØ, kaÆ prÁj aœtÃn, tÁn cilÀnurwpon, tü dianoå‹
ñbÃa Þ „'EtÃlmhsa proselueìn soi, Dçspota, di2 t§n s§n Mhtçra kaÆ
Paruçnon, ¤j sŸ mÃnoj ñpåstasai ¤j dhmioyrgÁj kaÆ UeÃj Þ di+ ñkeånhn
toånyn t§n s§n ÈpeirÃgamon Mhtçra kai Paruçnon, oÄkteirÃn me, t§n
pÃrnhn Þ d3rhsaå moi t%n ñm%n plhmmelhmÀtwn t§n sygx3rhsin Þ di'
aœt§n ñkeånhj paruenåan t§n ñm§n porneåan oøkteårhson Þ ñlçhson,
cilÀnurwpe, klaåoysan, án eøkÃtwj ñmåseij gel%san kal%j Þ oøkteårh-
son stenÀzoysan kat2 fyx0n, án eœlÃgwj Èpestrçcoy kallwpizomç-
nhn t~ s3mati prÁj Óleuron kaÆ ÈpÀthn poll%n Þ oøkteårhson plokÀ-
moyj, o{j aœtÁj mÇn ñdhmioÿrghsaj prÁj kÃsmon téj ñméj kecaléj, Ñg»
dÇ prÁj Èp3leian katçkosmoyn téj ñméj fyxéj Þ dçqai tÁ mÿron, ¤j
mÿron oœrÀnion, kaÆ ÈpÃsmhqÃn moy to‡ båoy tÁn bÀrbaron Þ dçqai tÁ
mÿron to‡to, kaÆ pneymatikÃn moi mÿron xÀrhsai, ¢ phg§ t%n Âgau%n Þ
ñmÇ t§n šypwueìsan ÈpÃplynon, øatrç pantodÿname Þ uerÀpeyson t§n
poll2j par2 to‡ diabÃloy deqamçnhn plhgÀj Þ ÈpÃqesÃn moy téj fy-
xéj t%n ÂmarthmÀtwn t§n lçpran, ¤j Èpçqysaj to‡ pisto‡ lepro‡ t§n
khlìda to‡ s3matoj Þ q0ranon t2j t%n ñm%n ÈnomhmÀtwn phgÀj, ¤j
ñq0ranaj t~ kraspçd@ to‡ aæmatoj téj aímoÚšoÿshj toŸj Íxetoÿj Þ
ñlçhson me, Kÿrie, yíÇ DayÔd, ¤j âlçhsaj ñkeånhn t§n Xananeånan, t§n
Ègené, Èll2 kaÆ pist0n."

Ta‡ta téj pÃrnhj pist%j ñn t~ apokrÿc@ téj fyxéj ñrgasthrå@
kauiketeysoÿshj met2 dakrÿwn, ñqepl0ssonto pÀntej oí Ènakeåmenoi
ñpÆ tü Èneqikakå‹ to‡ swtéroj, ãr%ntej aœtÁn ñpieik%j cçronta cil0-
mata pornikÀ kaÆ krat0mata xeir%n Âmartwl%n. =O dÇ carisaìoj, ã
kalçsaj aœtÁn eøj Ëriston, ñn toìj Âcançsi téj fyxéj ñrgasthråoij
blasc0moyj ñkånei kat/ aœto‡ logismoÿj, kaÆ t§n to‡ swtéroj cilan-
urwpåan ¤j Ëgnoian ñmçmceto, lçgwn ñn Ñayt~ Þ

„O6toj, eø ón proc0thj, ñgånwsken Ën, potap0 ñstin ¢ Âptomçnh aœto‡,
ãti ÂmartwlÃj estin."4

8

3 Kat2 Loyk©n, 7, 37—38.
4 Kat2 Loyk©n, 7, 39.



'ApÀnurwpon Ìlon kaÆ tyclÁn to‡ carisaåoy tÁ crÃnhma. 'All2
tå prÁj aœtÁn ã mÃnoj ÈgauÁj kaÆ cilÀnurwpÃj kaÆ t%n Ègau%n xorh-
gÃn Þ „Såmwn, Såmwn, ¿xw soå ti eøpeìn"5 Þ ôkoysa ?n oœk ñcuÀgqw šhmÀ-
twn, ¿gnwn téj séj fyxéj t2 boyleÿmata Þ ñpåstamai t2 kat2 diÀnoiÀn
soi melethuçnta kat+ ñmo‡ Þ kaÆ di2 to‡to mhdÇn lal0santi soi Èpokrå-
nomai, æna ñk téj ñméj Èpokråsewj mÀuØj téj ñméj ueÃthtoj t§n øsxÿn Þ
æna ñk t%n ñm%n šhmÀtwn ñpign~j Ìti poiht0j eømi fyx%n kaÆ ¿coroj
t%n kardi%n Þ eø toånyn proc0thn mç boÿlei kaleìn, û kaÆ dhmioyrgÁn
t%n procht%n, tÁn kat2 tÁ blepÃmenÃn soi Ënurwpon, Õ boÿlei kaÆ dÃ-
qaze.

„Såmwn, Simwn, ¿xw soå ti eøpeìn Þ dÿo xreoceilçtai ósan daneistü tini.
=O eÖj #ceile dhnÀria pentakÃsia, kaÆ ã ¡teroj pent0konta Þ m§ ñxÃntwn dÇ
aœt%n Èpodo‡nai, Èmcotçroij ñxaråsato. Tåj o‡n aœtÁn #ceilen plçon Èga-
p©n; 'ApokriueÆj Á dÇ ã carisaìoj eÖpen Þ ŒpolambÀnw, Ìti ã tÁ plçon ñxa-
råsato. Lçgei prÁj aœtÁn ã swt0r Þ Íru%j ¿krinaj."6

KaÆ sŸ xresteìj moi téj Ñaoyto‡ zwéj eœuÿnaj pollÀj, kÈg» syne-
x3rhsÀ soi kauÀper kaÆ taÿtã téj politeìaj t2 ñgkl0mata, kai so‡
kalçsantÃj me prouÿmoj Œp0koysa kaÆ ãmorÃcioj ñgenÃmhn kaÆ ãmodå-
aitoj Þ oœx ¤j Ëporoj û ñnde§j trocéj, Èll+ ¤j ploÿsioj ñn ñlçei t§n
t%n proserxomçnwn metÀnoian prosdexÃmenoj kaÆ t2j toÿtwn Âmartåaj
sygxwr%n. Tå o5n diabÀlleij t§n ñm§n sygkatÀbasin; Tå dÇ kakåzeij
t§n ñm§n cilanurwpåan, új pr%toj Èp0laysaj sÿ; Tå poll§n ñpÆ t%n
Ëllwn Èpaiteìj t§n Èkråbeian, án ñ2n ñpideåqwmai n‡n, oœ symcçrei
soi; Tå logoueteìj t§n ñm§n ÈgauÃthta, új ñnde§j gçgonaj kaÆ aœtÃj.

„KaÆ straceÆj prÁj t§n gynaìka t@ Såmoni ¿ch Þ Blçpeìj taÿthn t§n gy-
naìka";7

>Q cilanurwpåaj Ueo‡ Ëpeiron ¶foj Þ & Èneqikakåaj DespÃtoy Èny-
pçrblhton mçgeuoj Þ t§n ãmologoymçnhn pÃrnhn "gynaìka" proshn%j
proshgÃreysen Þ ¿kryfen tÁ téj ponhr©j proairçsewj Ónoma, kaÆ tÁ
konÁn téj cÿsewj proekÃmisen Ónoma.

Blçpeij taÿthn t§n gynaìka, án ñueasÀmhn pÀlai toìj téj ueÃthtoj
Ícualmoìj; t§n aœtÃklhton ñpeiseluo‡san ¢mìn; t§n pr%ton kaÆ mÃnon
Ènaisxynt0sasan Ènaisxyntåan kal0n; t0n Èndçonti kair~ t§n zwhcÃ-
ron ñpideiqamçnhn Ènaådeian; t§n ŒpÁ so‡ kathgoreymçnhn ñpÆ ñgkl0-
masi polloìj Çc+ új proséluen tü zwü, kaÆ m§ tolm0sasan, ¤j ÈprÃ-
swpon, kat2 prÃswpon sténai, Èll/ Ípåsw kryptomçnhn, kaÆ di2 to‡
båoy to‡ protçroy Ñaytéj ¿legxoj ginomçnhn;

„EøséluÃn soy eøj t§n oøkåan, ¶dwr eøj toŸj pÃdaj moy oœk ¿dwkaj,
a¶th dÇ toìj dÀkrysin ¿breqen moy toŸj pÃdaj, kaÆ taìj uråqin téj kecaléj
aŒtéj ñqçmaqen."8

O{j oœk ¿breqen pÃdaj toìj kÿmasi ¢ uÀlassa, a¶th toìj dÀkry-
sin Èpçplynen kaÆ toìj cil0masin íkçteysen. PÃte katçmauej toiaÿthn

9

5 Kat2 Loyk©n, 7, 40.
6 Kat2 Loyk©n, 7, 40—43.
7 Kat2 Loyk©n, 7, 44.
8 Kat2 Loyk©n, 7, 44.



gynaìka t2j ødåaj tråxaj ñkmageìon poi0sasan, kauÀper a¶th ñpÆ t%n
ñm%n pod%n pepoåhken; „Cålhma moi oœk ¿dwkaj",9 kaåtoi dåkaioj ósua,
kalçsaj ¢m©j eøj Ëriston, pr%toj Œpantésai kaÆ periptÿqasuaå me kaÆ
t2 téj cilocrosÿnhj ñn p©sin ñpideåqasuai. 'All2 sŸ mÇn to‡to oœk
ñpoåhsaj Þ a¶th dç, Èc/ o6 eøséluon eøj tÁn oÖkÃn sy, oœ diçleipen ka-
tacilo‡sÀ moy toŸj pÃdaj. Blçpe taÿthj tÁn ÈkÃreston pÃuon kaÆ kÃ-
lasÃn soy tÁn ciloloådoron trÃponÞ blçfon eøj aœt§n kaÆ katÀmaue
klaioÿsan, eø m§ kaÆ sŸ Ègap0sØj án Èkaårwj ñmåshsaj.

„'Elaå@ t§n kecal0n moy oœk ôleifaj, a¶th dÇ mÿr@ ôleifçn moy toŸj
pÃdaj, o6 xÀrin, lçgw soi, Ècçwn tai aœtéj aí Âmartåai aí pollaå…10

JOVANA, ARHIEPISKOPA ZLATOUSTOG,
BESEDA O BLUDNICI, NA VELIKU SREDU O PASHI

U svako vreme dobro je i spasonosno pokajawe onima koji ga potre-
buju; od najveãe, pak, pomoãi biva u ovim posnim danima — svim qudi-
ma koji mu [pokajawu] hrle u zagrqaj. Jer sada naše duše, koje mnogu
plot, kao teško breme odbacuju, lako se vaznose k Tvorcu — Gospodu
Bogu, i vlastite grehe vatreno obznawuju i za sagrešewa svoja pomilo-
vawe prose od Åovekoqubivog Sudije. U pravo vreme, zaista, u sredu,
dovede nam uåiteqa pokajawa — bludnicu onu, koja, obujmivši preåiste
noge Vladike Hrista, potocima suza izbrisa kwigu najgoreg ÿivota; po-
milovavši je, Gospod je oåisti i, saÿalivši se, umi je. Pohitajmo, da-
kle, k jevanðelskoj propovedi, i da Hristovo åovekoqubqe vidimo, i da
se podvigu ÿeninom udivimo, i da nauåimo od we kako smo i mi, gre-
šni, duÿni priteãi Izbavitequ Bogu i primiti od Wega otpuštewe
grehova naših.

„Izmoli neko od fariseja Gospoda da jede s Wim; i ušavši u kuãu
farisejevu, prileÿe [„sede za trpezu"].11

Vidiš li Boÿije snishoðewe; vidiš li tajnu Boÿanske ikonomi-
je; vidiš li prekomernost åovekoqubqa? Onaj koji daje hranu svakoj
ploti, pozvan na obed od roba, nelicemerno ode k wemu da gošãewem
pokaÿe svoga snishoðewa veliåinu; te u farisejev dom uðe kao åovek,
ispuwavajuãi åitavo mesto Boÿanstvom, eda i Boÿanski domostroj i
åovekoqubqe pokaÿe.

„I, gle, ÿena u gradu, koja beše grešnica, saznavši kako leÿi [se-

di] u domu farisejevu, donevši skupoceno mirisavo uqe u sudu od alaba-
stra, i stavši iza Wega stade suzama kvasiti noge Wegove i vlasima gla-
ve svoje otiraše, i celivaše noge Wegove i mazaše mirom",12 ništa ne
govoreãi Wemu glasno. Jer se bojaše da neka pogana reå, izišav iz we-
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9 Kat2 Loyk©n, 7, 45.
10 Kat2 Loyk©n, 7, 46—47.
11 Lk 7, 36. Imajuãi, naime, u vidu da se u to doba za trpezom leÿalo (na boku), a ne

sedelo, prinuðeni smo dati doslovni prevod originalnoga teksta: „prileÿe", „leÿe"
(Èneklåuh), kao i prevod Jevanðeqa komisije Svetog arhijerejskog sinoda Srpske pravo-
slavne crkve: „sede za trpezu".

12 Lk 7, 37—38.



nih grešnih usta, ne podigne na wu gnev Åovekoqubivog Sudije. Nego
ãutke molitvu ispredaše i, samo srcem ispovest tvoreãi, molitvu pri-
nošaše Jedinome Srceznalcu Vladici i Wemu — Åovekoqupcu, umom
vapijaše: „Drznuh se pristupiti k Tebi, Vladiko, Matere Tvoje radi i
Device (jer Ti Jedini razumeš kao Tvorac i Bog); Matere Tvoje radi
neiskusomuÿne i Device, pomiluj mene — bludnicu; darivaj me opro-
štewem grehova mojih; one radi devstvenosti — bludniåewe moje opro-
sti; pomiluj, Åovekoqupåe, kukavnu åiju lepotu nenavideše zlo rugaju-
ãi se; pomiluj onu koja jeåi dušom, åija se lepota razvraãaše ukraša-
vajuãi telo na pogibao i sablazan mnogih; pomiluj pletenice koje sam
stvori na ukras moje glave, a ja ih na propast duše svoje ukrašavah;
primi ovo miro kao miro nebesno i pokrij moj divqaåni ÿivot; primi
ovo miro, a meni daruj miro duhovno,13 Istoåniåe dobara; mene oskvr-
wenu operi, Lekaru Svesilni, isceli mnoge, od ðavola primqene rane;
svuci mi duševnih grehova gubu, kao što svuåe verujuãega gubavca gubu
telesnu; isuši izvore bezakowa mojih, kao što krajem rize isuši krva-
vo teåewe krvotoåive; pomiluj me, Gospode, Sine Davidov, kao što po-
milova onu Hananejku — prostu, ali verujuãu!"

Dok se ova bludnica u tajnoj odaji duše verno molila sa suzama,
svi se åuðahu Spasovu trpqewu, videãi Ga kako podnosi bludniåine
celove i doticawe grešnih ruku. A farisej, koji ga pozva na obed, u
skrivenim kovaånicama duše kovaše protiv Wega hulne pomisli i
Spasovo åovekoqubqe kao neznawe prekorevaše, govoreãi u sebi: „Da je
On prorok, znao bi kakva je koja Ga se dotiåe, jer je grešnica".14

Sasvim slepa i neåoveåna farisejeva pomisao. Ali šta wemu reåe
Jedini Blagi Åovekoqubac i Dobrodelateq: „Simone, Simone, imam ti
nešto reãi";15 slušah reåi koje ne izreåe, razumeh namere tvoje duše,
znam pomisli uma tvojega protiv mene; i zato, ništa ne objavqujuãi,
odgovaram ti, da iz moga odgovora uvidiš silu Boÿanstva mojega; da iz
mojih reåi razumeš kako sam Tvorac duša i poznavalac srca; ako me,
dakle, hoãeš nazvati prorokom, ili Tvorcem proroka, od tebe viðenoga
kao åoveka, kako hoãeš — tako veruj.

„Simone, Simone, imam ti nešto reãi: dvojica behu duÿnici nekom
poveriocu — jedan beše duÿan petsto dinara, drugi pedeset; ne imavši,
pak, da mu vrate, obojici pokloni. Koji mu, dakle, duguje veãu qubav?" A
farisej, odgovorivši, reåe: „Mislim onaj kome više pokloni." Spas mu
reåe: „Pravo presudi".16

I ti meni duguješ mnoge dugove svoga ÿivota, i ja tebi oprostih
ÿivotna sagrešewa isto kao i woj; i tebe, koji me pozva, spremno po-
slušah i pod istim slemenom beh i na istoj hrani; ne kao siromah ili
potrebit hrane, veã kao bogataš, u milosti primajuãi pokajawe onih
koji dolaze i wihova sagrešewa opraštajuãi. Pa zašto kleveãeš moje
snishoðewe? I zašto ruÿiš moje åovekoqubqe kojeg se prvo ti nasiti?
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13 Tajnu pokajawa — prim. V. M.
14 Lk 7, 39.
15 Lk 7, 40.
16 Lk 7, 40—43.



Zašto od drugih traÿiš mnogu vrlinu, koja ti, ako je sad i pokaÿem, ne
koristi? Zašto procewuješ moju dobrotu koje si i sam potrebit?"

I okrenuvši se k ÿeni, reåe Simonu: „Vidiš li ovu ÿenu?"17

O, bezgraniåne li uzvišenosti Boÿijega åovekoqubqa; o bezmerna
li trpqewa Gospodwa: oåevidnu bludnicu blago nazva ÿenom; sakri
ime rðavoga zanimawa i nareåe opšte ime biãa.

Vidiš li ovu ÿenu, koju preðe videh oåima Boÿanskim; koja nezva-
na doðe k nama ne postidevši se prvoga i jedinoga dobrog besramija;
koja u pravo vreme ÿivonosnu pokaza bestidnost; koja je od tebe razob-
liåena osudama mnogim; koja priðe Ÿivotu, i ne usudivši se, kao bez
lica pred Licem stati, nego ostrag krijuãi se i, zbog ÿivota preða-
šwega, sebi samoj izobliåewe bivajuãi.

„Uðoh ti u kuãu, ni vode na noge mi ne dade, a ona mi suzama umi noge
i vlasima glave svoje obrisa."18

Ni more ne pokvasi mi noge talasima, a ona ih suzama obli i ce-
lovima izmoli. Vide li ikada takve ÿene koja vlastitu kosu ubrusom
naåini — kao što je ova nogama mojim uåinila? „Celiva mi ne dade",19

iako si, pozvavši nas na obed, duÿan bio prvi priãi i celivati me i
åast u svemu ukazati. Ali ti ovo ne uåini; ona, pak, otkad uðe u dom
tvoj, ne presta celivati mi noge. Vidi we — nenasite qubavi i ukroti
svoj huloqubivi um; uzri na wu i shvati onu koja plaåe, da i ti uzqu-
biš wu, koju nerazumno zamrze.

„Uqem ne pomaza mi glavu, a ona mirom [mirisom] pomaza mi noge;
toga radi, kaÿem ti, opraštaju joj se gresi mnogi."20

* * *

Pred nama je jedna od najpoetiånijih Zlatoustovih propovedi, re-
mek-delo hrišãanske literature i duhovni plod zrelog svešteniåkog
doba Zlatoustovog. Za motiv propovedi, Zlatousti uzima jevanðelsko
zbitije u vezi sa raskajanom bludnicom21 i iznosi ga pred svoje slušao-
ce uzvišenom umetniåkom reåju, ostajuãi pri tom, duhom i mišqu, na
tradicionalnom hrišãanskom tlu.

Neobiåan stil Zlatoustov otkriva nam, prevashodno, velikog i ce-
lomudrenog pastira Boÿijeg a potom i velikog besednika, obrazovanog
filologa, koji poznaje umeãe pisawa propovedi koja je namewena da bu-
de izgovorena pred mnoštvom qudi, a ne (samo) åitana u osami. Reto-
riåka proza, inaåe, pripada umetniåkoj prozi koja podleÿe javnom usme-
nom proiznošewu, dok wen tekst sluÿi kao pomoãna skica ili parti-
tura, uprkos tome što (tekst) sam po sebi, predstavqa autentiånu lite-
rarnu vrednost. „Tek kada zazvuåi, tekst ostvaruje sebe."22
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17 Lk 7, 44.
18 Lk 7, 44.
19 Lk 7, 45.
20 Lk 7, 46—47.
21 Lk 7, 36—50.
22 Sergej Sergejeviå Averincev, Poetika ranovizantijske kwiÿevnosti (preveli:
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Znajuãi da se ÿiva reå, pre ostalih svojstava, zvukom urezuje u srca
i umove slušalaca, Zlatousti je zvuk svojih ritmiånih i stilskim fi-
gurama bogato ukrašenih perioda ispuwavao liånim, vatrenim doÿi-
vqajem propovedanih tema, što je izazivalo veliko duševno uzbuðewe u
wegove pastve. I pre no što je stupio na patrijaršijski tron u Kon-
stantinopoqu, Zlatousti je propovedao kao prezviter u Antiohiji, gde
antiåka retorika plamsa nesmawenim ÿarom, ali razvija i jedan novi
stil — azijanizam (ÈsianÁj xarakt0r; genus asiaticum), suprotstavqen
stilu klasiånih atiåkih besednika. Ovaj stil se razvija u Maloj Aziji
i na ostrvima posle smrti Aleksandra Velikog, a wegove odlike su: op-
širnost, kitwastost, ispuwenost tropima i figurama (osobito fonet-
skim), ritmiziranost, rimovawe završnih ålanova perioda, velika sna-
ga doÿivqaja, uzvišenost misli… Osnivaå azijanskoga stila u Maloj
Aziji bio je Hegesija iz Magnesije na Sipilu u Lidiji,23 a najpoznatiji
predstavnik u Rimu — Kvint Hortensije Hortal.24 Neoåekivano i posve
atipiåno za hrišãansko propovedništvo, Zlatousti piše propovedi
prihvatajuãi novi kitwasti stil, a u govornoj interpretaciji „oÿi-
vqava" ih scenskim govornim sredstvima i tehnikom dijatribe (dia-
trib0). Ova tehnika podrazumeva „igru", „imitaciju" dijaloga, onda kada
besednik „igra" svog zamišqenog partnera (oponenta), a potom odgova-
ra na wegove komentare, ÿeqe, namere, prigovore.25 Kako smo mogli vi-
deti, u besedi O bludnici, Zlatousti obilato koristi tehniku dijatribe
izlaÿuãi misleni i verbalni dijalog izmeðu Simona fariseja i Go-
spoda Hrista.

Sasvim je logiåno pretpostaviti da ova besedniåka tehnika podra-
zumeva i promenu glasovne intonacije, jaåine i govornoga tempa. Na
pomisao da je Zlatousti vladao umeãem varirawa navedenih prozodij-
skih elemenata, navodi i åiwenica da on, u svojim propovedima, åesto
koristi retorska pitawa, mnogo usklicawa (sa svim podvrstama), pona-
vqawa, gomilawa, gradacije, vizije, antiteze, apostrofirawa… To je,
åini se, odlika vatrenih, borbenih propovednika, kakav je bio i Sveti
apostol Pavle, koji je predstavqao svetli uzor vascelog Zlatoustovog
duhovnog delawa. „Uopšte reåeno, uzimajuãi u obzir i wegove poslani-
ce, on ima prostu dikciju, åesto se ponavqa zbog jasnosti, izlagawe mu
je naroåito oÿivqeno figurama, a ponekad i slikovito i alegoriåno.
Pitawa, usklici, ponavqawa, gomilawe, potencirawa, sinonimije, apo-
strofi — sve ovo Apostolu Pavlu, kao ni docnijim hrišãanskim pro-
povednicima, nije bilo nepoznato."26

Navedene stilske figure mogli smo uoåiti i u besedi O bludnici.
Ova jevanðelska pripovest ukazuje na savršenstvo qubavnoga odnosa iz-
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meðu Boga i åoveka i na wegov eshatološki odjek. Talasi te qubavne
åeÿwe udaraju o oštro stewe strasnih naslaga duše åoveåije, razmek-
šavaju ih i otapaju; preumqena, raskajana, slobodna od tiranije greha i
zla, duša hrli Onome sa kojim je od iskoni zaruåena, Jedinome koji
štedro dariva oproštaj svih sagrešewa i uvodi u veånu zajednicu. U
ovome sluåaju, to je qubav Bogoåoveka Hrista (savršenoga Boga i savr-
šenoga åoveka) i grešne ÿene, one koja je skrnavila svoje prekrasno
telo i razvraãala svoju bogoliku dušu, nizvodeãi duše mnogih u stra-
dawe i pogibao… Toj sråanoj ÿeni divi se Zlatousti, nazivajuãi je
„uåiteqem pokajawa" i poziva sve prisutne da se „udive wenom podvi-
gu" i da se od we nauåe vrlini pokajawa i smelosti traÿewa oproštaja.
O wenoj hrabrosti govori i åiwenica da ona, prokaÿena i izopštena,
samozvano ulazi u strogi farisejski dom (gde je ijednoj ÿeni zabraweno
kroåiti bez posebne dozvole i potrebe), prilazi Uåitequ (za obedom!)
i celiva Wegova stopala, na sablazan prisutnih. Sablazan jasna i pot-
puna, åak i da je ovakva ekscentriånost bila prireðena od „ispravnog"
domaãeg ÿenskog åeqadeta ili roðake, jer odvija se „muški" obed i raz-
govor, koji se ne sme niåim poremetiti, osobito ne ÿenskom bestidno-
šãu. A ova ÿena, oåigledna bludnica, sklupåana rida kraj Spasiteqe-
vih nogu, celiva ih, umiva suzama, pomazuje skupocenim aromatom i
otire vlasima svoje lepe glave! Za simonovske, hladne, sumwiåave pri-
rode, odvija se neåistota, sramni postupak koji potvrðuje ÿenino zani-
mawe i srozava bespovratno ugled Uåiteqa. A zapravo, savršava se naj-
åudesniji, mistiåni i realni qubavni susret Boga u telu i grešnoga
åoveka, u pomenutome sluåaju, raskajane, mudre bludnice, one koja je
svoje prirodno derznovenije preobratila u spasonosnu smelost. Åude-
sna scena, neponovqivo ovaploãena u veliåanstvenom monologu, koji
ukazuje na svu moã Zlatoustove pastirske reåi, ispuwene silom da i
nas, danas, koji smo samo wegovi prevodioci, åitaoci i åitaåi, na
zlatnim krilima prenese u sam centar biblijskih zbivawa.

Pogledajmo ovaj monolog još jednom:

„'EtÃlmhsa proselueìn soi, Dçspota, di2 t§n s§n Mhtçra kaÆ Par-
uçnon, ¤j sŸ mÃnoj ñpåstasai ¤j dhmioyrgÁj kaÆ UeÃj Þ di+ ñkeånhn toånyn
t§n s§n ÈpeirÃgamon Mhtçra kai Paruçnon, oÄkteirÃn me, t§n pÃrnhnÞ
d3rhsaå moi t%n ñm%n plhmmelhmÀtwn t§n sygx3rhsinÞ di/ aœt§n ñkeånhj
paruenåan t§n ñm§n porneåan oøkteårhson Þ ñlçhson, cilÀnurwpe, klaåoy-
san, ûn eøkÃtwj ñmåseij gel%san kal%j Þ oøkteårhson stenÀzoysan kat2
fyx0n, án eœlÃgwj Èpestrçcoy kallwpizomçnhn t~ s3mati prÁj Óleuron
kaÆ ÈpÀthn poll%n Þ oøkteårhson plokÀmoyj, o{j aœtÁj mÇn ñdhmioÿrgh-
saj prÁj kÃsmon téj ñméj kecaléj, Ñg» dÇ prÁj Èp3leian katçkosmoyn
téj ñméj fyxéj Þ dçqai tÁ mÿron, ¤j mÿron oœrÀnion, kaÆ ÈpÃsmhqÃn moy
to‡ båoy tÁn bÀrbaron Þ dçqai tÁ mÿron to‡to, kaÆ pneymatikÃn moi mÿron
xÀrhsai, ¢ phg§ t%n Âgau%n Þ ñmÇ t§n šypwueìsan ÈpÃplynon, øatrç pan-
todÿname Þ uerÀpeyson t§n poll2j par2 to‡ diabÃloy deqamçnhn plhgÀj
Þ ÈpÃqesÃn moy téj fyxéj t%n ÂmarthmÀtwn t§n lçpran, ¤j Èpçqysaj
to‡ pisto‡ lepro‡ t§n khlìda to‡ s3matoj Þ q0ranon t2j t%n ñm%n Èno-
mhmÀtwn phgÀj, ¤j ñq0ranaj t~ kraspçd@ to‡ aæmatoj téj aímoÚšoÿshj
toŸj Íxetoÿj Þ ñlçhson me, Kÿrie, yíÇ DayÔd, ¤j âlçhsaj ñkeånhn t§n Xa-
naneånan, t§n Ègené, Èll2 kaÆ pist0n."
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(„Drznuh se pristupiti k Tebi, Vladiko, Matere Tvoje radi i Device
(jer Ti Jedini razumeš kao Tvorac i Bog); Matere Tvoje radi neiskusomu-
ÿne i Device, pomiluj mene — bludnicu; darivaj me oproštewem grehova
mojih; one radi devstvenosti — bludniåewe moje oprosti; pomiluj, Åove-
koqupåe, kukavnu åiju lepotu nenavideše zlo rugajuãi se; pomiluj onu koja
jeåi dušom, åija se lepota razvraãaše ukrašavajuãi telo na pogibao i sa-
blazan mnogih; pomiluj pletenice koje sam stvori na ukras moje glave, a ja
ih na propast duše svoje ukrašavah; primi ovo miro kao miro nebesno i
pokrij moj divqaåni ÿivot; primi ovo miro, a meni daruj miro duhovno,
Istoåniåe dobara; mene oskvrwenu operi, Lekaru Svesilni, isceli mno-
ge, od ðavola primqene rane; svuci mi duševnih grehova gubu, kao što
svuåe verujuãega gubavca gubu telesnu; isuši izvore bezakowa mojih, kao
što krajem rize isuši krvavo teåewe krvotoåive; pomiluj me, Gospode,
Sine Davidov, kao što pomilova onu Hananejku — prostu, ali verujuãu!")

Monolog smo izdvojili iz šire tekstualne celine, koja poåiwe
doslovnim citirawem delova Lukinog jevanðeqa, uz nadovezivawe Zla-
toustovog komentara i monologa, kreiranog u vidu ÿenine umne, bezgla-
sne molitve. Ne moÿemo znati kako je Zlatousti govornim sredstvima
izobrazio ovu poetizovanu molitvu, ali ako imamo u vidu da je biblij-
ska liånost plakala ne progovarajuãi, no celim biãem nemo ištuãi
oproštaj od Onoga koji je znao šta se u wezinoj duši zbiva, moÿemo
zakquåiti da su prosodijski elementi (visina, glasnost, tempo) bili
umerenijih vrednosti u poåetku, premda su, pretpostavqamo, postepeno,
gradirali. Izuzimajuãi poåetni ålan (koji smo izostavili) ovoga dugog
perioda, sama molitva (monolog) sadrÿi åetrnaest ålanova koji uzlazno
gradiraju. Poåetak molitve karakterišu, verovatno, niÿe vrednosti
prosodijskih elemenata, buduãi da je ÿena, zbog stida i oseãaja nedo-
stojnosti, susprezala svoja oseãawa (ušla je krijuãi lice i legla zagr-
livši Hristove noge odostrag), pa je, pretpostavqamo, i govor onoga
koji je doåaravao stawe wezinih misli, bio umeren. No, reåi molitve
niÿu se slikovito i sve slobodnije, buduãi da i sama ÿena, u vatri po-
kajniåkih oseãawa, sve silnije i slobodnije prosi oproštaj svojih gre-
hova. Ovo navodi na pomenutu pretpostavku da su prosodijski elementi
gradirali uzlazno, sa pauzama raznolikoga trajawa izmeðu.

Nasuprot podviÿnici qubavi, raskajanoj bludnici, stoji Simon
farisej, ugledna liånost, åovek „poretka i pravila", no hladan, nequ-
bavan, huloqubiv i, u skladu sa tim, kukavica. U wegovome umu nije bi-
lo mesta za druge pomisli (jer ni u srcu wegovom nije bilo drugih ose-
ãawa), osim hule na Spasiteqa: „Da je On prorok, znao bi kakva je koja
Ga se dotiåe, jer je grešnica".27

Ispravan zakquåak racionalnoga åoveka, mnogi bi pomislili. Jer
oni koji drÿe zakon i poštuju pravila dostojni su naslednici Carstva
Boÿijeg, svi ostali — otpadnici i grešnici. A samilost, qubav,
snishoðewe — nepoznate su osobine Simonu fariseju, uglednom, raci-
onalnom åoveku. Wegova je prva reakcija — sumwa, jer ponašawe Spa-

15

27 Lk 7, 39.



siteqevo nije u skladu sa opštevaÿeãim pravilima: ne dolaziti ni u
kakav kontakt sa neåistima, dodiri wihovih ruku oskvrwuju „pravedni-
ke". I kakav je Hristos prorok, ako podnosi neåiste celive i grešne
bludniåke ruke? Simonov uåeni um nije bio u stawu da vidi ono što je
prozreo prefiweni um grešne ÿene: celivala je noge ne samo proroku,
veã Tvorcu proroka, Onome koji ju je Jedini mogao razrešiti grešnoga
bremena. Wena metanoja i sråanost bile su pokrenute qubavqu, veli-
kom, åistom, neporoånom i spasonosnom. „Veliku je qubav imala",28 pa
je i veliki oproštaj dobila. No, Simon ovo ne vidi; za wega je biãe,
sklupåano kraj nogu Spasiteqevih, gnusoba koja remeti uåeni razgovor a
ne åovek kome je potrebita uteha i pomoã; on biãe Boÿije mrzi, name-
sto da ÿali zbog oskvrwewa wegovoga lepog tela — staništa Duha Sve-
toga. Ali, Åovekoqubivi Sudija miluje i qubi jednako dostojne i nedo-
stojne, dariva i ispravqa svakog prema moãima wegovim: bludnica do-
bi oproštaj, a Simon hranu za svoj um — pouånu priåu o duÿnicima i
poveriocu.

Parabolu o duÿnicima i poveriocu Zlatousti vešto interpolira
u Isusovo obraãawe Simonu fariseju, doslovno navodeãi jevanðelski
tekst,29 a i docnije, do kraja Isusovog monologa, u nekoliko navrata,
skladno utkiva jevanðelske citate, kao ålanove, u svoje periode, i u re-
torskome zanosu komentariše Gospodwe postupke, što je poznata karak-
teristika wegovih omilija. Ilustracije radi, posmotrimo ovaj period:

„/KaÆ straceÆj prÁj t§n gynaìka t@ Såmoni ¿ch Þ Blçpeìj taÿthn t§n
gynaìka"30

>W cilanurwpåaj Ueo‡ Ëpeiron ¶foj Þ & Èneqikakåaj DespÃtoy Èny-
pçrblhton mçgeuoj Þ t§n ãmologoymçnhn pÃrnhn „gynaìka" proshn%j pro-
shgÃreysen Þ ¿kryfen tÁ téj ponhr©j proairçsewj Ónoma, kaÆ tÁ konÁn
téj cÿsewj proekÃmisen Ónoma."

(„I okrenuvši se k ÿeni, reåe Simonu: 'Vidiš li ovu ÿenu?'"31

O, bezgraniåne li uzvišenosti Boÿijega åovekoqubqa; o bezmerna li
trpqewa Gospodwa: oåevidnu bludnicu blago nazva ÿenom; sakri ime rða-
voga zanimawa i nareåe opšte ime biãa")

Kako moÿemo uoåiti, ova mawa tekstualna celina tvori jedan peto-
ålani period koji je formiran kao prepletaj pitawa, usklicawa, pona-
vqawa i gomilawa. Zlatoustovo oduševqewe zbog Gospodwega nazivawa
raskajane bludnice ÿenom, a ne imenom wenoga preðašwega zanimawa,
ima, osim potcrtavawa neizmerne Isusove dobrote, i moralno-pouåni
karakter.

Na koncu, duÿni smo ukazati i na prvi aspekt propovedniåkoga
delawa Zlatoustovog: wegove omilije jesu „gozba reåitosti", ali pre to-
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ga, one predstavqaju stroga tradicionalna hrišãanska uåewa i tumaåe-
wa. Kako je poznato, Zlatousti je odavno priznat u svetu nauke i hri-
šãanstva kao najveãi egzeget. Niko se pre Zlatoustog, a ni posle wega,
nije u tolikoj meri, u okviru svojih beseda i dela uošte, oslawao na
Sveto pismo. Sve što je Zlatousti napisao i svojom zlatnom pastir-
skom reåju izobrazio, predstavqa, u stvari, jasno, strogo i duboko tuma-
åewe Svetoga pisma. U spisima wegovim retke su kolumne koje ne sadr-
ÿe navode iz Svetoga pisma (Starog i Novog zaveta). Zaqubqenik i is-
traÿivaå dela Zlatoustovog, Baur (Baur), åitajuãi 600 Zlatoustovih be-
seda pronašao je 18.000 citata iz Biblije, od kojih se 6.800 odnosi na
Stari, a 11.200 na Novi zavet.32 Od kwiga Staroga zaveta, Zlatousti je
osobito qubio i negovao sklonost ka Psalmima Davidovim, za koje tvr-
di da bi radije pristao da se sunce ugasi, negoli da oni budu predati
zaboravu („Aíret3terÃn ñsti tÁn êlion sbesuénai, û t2 š0mata to‡
DayÔd l0uØ paradouénai").33 U skladu sa ovom tvrdwom velikoga pe-
snika Istoåne crkve vaqa posmatrati i propovedi wegove. Poetski
element wegovih omilija, a åesto i doslovna utkivawa psalama, koje je
toliko voleo, u svoje raskošne periode, predstavqaju samo ornat dosto-
jan udivqewa za suštastvene i neprolazne istine sa medotoånih usana
wegovih. Zlatousti je, kao niti jedan autor (Otac), uspeo da spoji viso-
ku umetniåku komponentu, klasiåno blistawe helenskih beseda sa tra-
dicionalnim hrišãanskim predawem i naukom. U delu i radu ovoga
Svetiteqa, najveãega besednika Istoåne crkve, lepota, uåenost i isti-
na, ravno šesnaest stoleãa, nerazdeqivo hodaju svetom, spasavajuãi ga,
pouåavajuãi i, u vrednostima veånim, utvrðujuãi. 'Am0n (Amin).34

Vesna O. Markoviã

John Hrysostomos: Sermon about the Harlot
IWANNOY XRYSOSTOMOY Þ LOGOS PERI PORNHS

Summary

Saint John Hrysostomos, the author from the late classical period and the greatest
orator of the Eastern Church, is known and recognized in the world of science and
Christianity as the greatest interpreter of the Old and New Testament. Before he step-
ped on the Patriarchy throne in Constantinople, he lived and worked in Antioch, where
he accepted a new rhetoric style — Asianic style. The rich style of Hrysostomos and
the "decoration" of his sermons with different stylistic figures revive the glory of an-
tique Greece and excite audience, but, essentially his sermons completely stay on the
traditional Christian ground. Saint John Hrysostomos, in his sermons, combines a clas-
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32 L. Baur, Theologische Quartalschrift, Tübingen 1924, Heft 3—4, 260; Dušan N. Jak-
šiã, Ÿivot i uåewe Sv. Jovana Zlatousta, Sremski Karlovci 1934, 256.

33 PG 49, 286.
34 'Am0n (gråki: tako je, neka bude), Radomir V. Popoviã, Gråko-srpski reånik Novog
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sical style and a high artistic component with original postulates of the Christian dogma
in an incomparable whole, which is a unique phenomenon in the whole Christian
world. His presentation is dramatic, filled with dialogues, monologues, "ironical imita-
tions", cries, questions, apostrophes… That could be seen also in the sermon "About
the Harlot", which, in this work, is translated and considered.
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UDC 783.28

Vesna Peno

GREAT CHANT IN SERBIAN TRADITION
— ON THE EXAMPLES OF THE MELODY

IT IS TRULY MEET

ABSTRACT: The uniqueness of the content of the recorded hymns and the particular
uniformity of the melodies themselves, are fully distinguished even after a brief compara-
tive examination of Serbian music collections of the so called great chant. It is obvious that
Serbian scribes used to record the same type of hymns also in the melismatic melos, espe-
cially the most important ones, without which the religious services in question could not
be held. In addition, the comparative analysis of the same hymn in notated records of the
majority of scribes reveals a rather unexpected melodic stability.

KEY WORDS: Church chant, orthodox, hymn, melodic pattern, mode, melismatic.

Most collections of the Serbian church chant, written in the staff notation
since the middle of the 19th century correspond to the type of Anthology from
Byzantine and late Byzantine music tradition, or to the type of Obihod from
Russian chanting practice. The titles of these anthologies, apart from the word
chant, usually contain adjectives Serbian, Orthodox or Church, but also addi-
tional terms which imply a well — developed type of melody, such as: Great,
of Karlovac or the old way. In the Serbian chanting tradition, the melismatic
melos used to be called primarily great chant. The other two terms: of Karlo-
vac and Old, referred to the chanting tradition which used to be cherished in
the first Serbian ecclesiastical school in Sremski Karlovci (1794) which gave
the most famous Serbian chanters remembered for their good skill in domain
of the great chant.

The choice of the hymns which Serbian scribes included in their hand-
written and printed notated collections depended either on their own needs co-
ming from chanting duties they had to meet in churches, or on the needs of
the pupils they taught chanting in ecclesiastical or civil schools. The recorded
chanting opus includes all the most significant hymns, necessary for daily and
annual religious services, namely for Vespers, Compline, Matins, Liturgy, as
well as for those services held on important church festivals. With regard to
genres, the most of the notated hymns belong to papadiki melos, although
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their melodic features span from the utter syllabic type, partly developed, to
melismatic.

Melodically developed hymns are primarily the hymns sung in Liturgies.
Most versions of melismatic melodies are presented for the Cherubic1 or the
Communion hymns,2 and Mother of God's Hymn It is Truly Meet. The replies
to the prayers from the Liturgy of St. Basil the Great (Amen, Alleluia, Lord,
have mercy, It is meet and right, Holy, holy, holy is the Lord, We hymn Thee,
All creation rejoices in thee), then, hymns for the Liturgy of the Presanctified
(Now the heavenly powers, O taste and see), and the Episcopal Liturgy (It is
Truly Meet, at the Bishop's Entrance, The King of Heaven, at the Vesting of
the Bishop, Ton Despotin, O come, let us worship and bow down before
Christ), as well as the irmosoi sung at great festivals instead of It is Truly
Meet, are all equalized in all their notated records and have no variants. Fewer
scribes recorded the melismatic melodies of the Thrice-Holy hymn and Ye all
that are baptized into Christ, the hymns from the Great Vespers O Joyful
Light, great sessional hymns and prokoimena for more important festivals.

The uniqueness of the content of the recorded hymns and the particular
uniformity of the melodies themselves, are fully distinguished even after a
brief comparative examination of Serbian music collections. It is obvious that
Serbian scribes used to record the same type of hymns also in the melismatic
melos, especially the most important ones, without which the religious services
in question could not be held. In addition, the comparative analysis of the
same hymn in notated records of the majority of scribes reveals a rather un-
expected melodic stability. The differences between them are shown mostly in
the rhythmical variety aspect, while, in the aspect of the melody itself changes
occur almost solely in short melodic segments — omitted or added embel-
lishments, tones with passing and returning character, or altered sequence of
melodic patterns. It also happens that a textual alignment, precisely some
syllables or whole words, is differently written under the melody.

How can the appearance of a special "petrifaction" of the great Serbian
melos be explained if we take into account the fact that those manuscripts ori-
ginated during a century and a half, while the melodies used to be recorded on
the basis of singing of the chanters whose knowledge had not been acquired
from the same source. What kind of a conclusion is implied by music syntax
and composition principles, which are typical for the great Serbian melos?
Could there be a connection between the dominant type of melodic elements
of the great Serbian chanting and the sole process of learning it? In other
words, what can notated records tell us about the oral tradition in which the
great, in fact the entire Serbian chanting was cherished? I am going to try to
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answer these questions on the basis of the examples of the melismatic melody
of the Mother of God's hymn It is truly Meet from the available notated col-
lections.

The hymn It is truly Meet can be found in two different melodic ver-
sions: in a short — syllabic and in a developed melos. Scribes usually used to
write down the developed version in the I, IV, V, VI and VIII mode of the
octoechos. Stevan Stojanovic Mokranjac, the most prolific scribe of Serbian
church chant, gave some examples of this hymn in the II and III mode in his
collection. If the melody in the seventh mode were not missing, the octoechos
cycle of modes on It is truly Meet verses would have been complete.

The dominant composition principle found in the melismatic hymns of
Serbian chant, and eventually in the melody of the hymn It is truly Meet, is
architectonic. It presumes an orderly change of wide melodic patterns, more
precisely — of sections. The relations of the sequences, not depending on the
parts which create the musical flow, are the features of this compositional
type. Melodic sections intermingle with each other. Each time they appear,
they either change slightly or they do not change at all, so there is no varying
(varying — being the simplest form of establishing the equivalent levels
between more or less distinguished parts of music structure).

We can find the examples which describe the former compositional treat-
ment in the hymns of the II, IV, V, VI, and partly III and VIII modes.3 The
simplest scheme of musical structure is found in the hymn for the sixth mode.4

Three melodic patterns change consistently without any exceptions. The hymn
for the second mode consists of three patterns, out of which two appear as va-
riants following the fixed sequence.5 The first pattern has two outer extensions,
which are repeat mechanically. The third pattern, although shorter, is signifi-
cant, being the culmination of the melodic duration of the hymn. The music
structure of the melody for the fourth mode is organized on the principle in
which patterns change, having a form of introduction (patterns A, C, E), and
appearing twice consecutively with variants, (greater change occurs in the se-
cond repetition of the C pattern) and patterns which have a character of a ca-
dence (B, D).6 It is truly Meet of the fifth mode has three long melodic pat-
terns within which, short motives are singled out.7 The second pattern in this
melody appears twice in the same manner. In the record of Stevan Mokranjac,
melodic formulae are repeated mechanically, without any change, and they
have the character of cadence which comes after the patterns as we can see in
the attached example.

The transitional type, in which evolutionary and architectonic principles
meet, is obvious in the melodies of the third and eighth modes. In the hymn
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4 See example No 1.
5 See example No 2.
6 See example No 3.
7 See example No 4.



for the third mode even six very long patterns are singled out.8 The first is re-
peated literally and consecutively. With fewer changes, the patterns C, D and
E are repeated. Two remaining patterns that appear once are similar, and can
be interpreted as one pattern and its variant. The first of the two versions It is
truly Meet of the eighth mode, which, in some other records is named Episco-
pal, is practically made on the basis of two melodic patterns repeated in their
variants following a strict order.9

The second version of the hymn for the eighth mode recorded by Mokra-
njac,10 together with the hymn It is truly Meet for the first mode, represents
the paradigm for a compositional treatment typical for Byzantine and late
Byzantine melismatic hymns. It is an evolutionary composition principle which
presumes freely varied work with melodic formulae and patterns, a unique me-
lodic flow; that flow endlessly moves forward, the melodic arch is achieved by
a succession of falls and rises, possible scale deviation — modulations from
one mode into another; borders between the melodic patterns which are not
strict and outstanding but loose, avoiding obvious and regular acts of repetition
of the musical material, except for certain, impressive formulae whose function
is cohesive — they connect what is different, acting as similarity signals.

It is necessary to explain more thoroughly the melody of the first mode.11

The first part of the hymn, actually the verses It is Truly Meet to call thee
blessed, o Mother of God, ever blessed and most pure is treated in the syllabic
manner, and then, gradually, melismatics is introduced for the words Mother
of our God. Macro melodic scheme is voluminous due to melodic patterns
which can be singled out according to their final tone. Two endings with tones
g and c are typical for the first mode and the example given here. Such case is
obvious in the patterns of Mokranjac's record.12

The delay of the confirmation of the scale resolution is achieved by inter-
nal and external melodic extensions. This is another reason why in the hymn
in question we cannot speak about the sequence of melodic patterns in the
same sense in which the music structure of the previously mentioned hymns is
achieved. Melodic course in It is truly Meet of the first mode develops from
the variations with motives, achieved through a combination of new and re-
peated melodic — rhythmic formulae. The main tendency in this evolutionary
type of work with music material is a preparation and an achievement of the
culmination accomplished by orderly rises and falls, after which there is a re-
gular flow again. Such kind of a culmination in the melody for the first mode
is found on the word God (from the verse thou who without corruption hast
borne God the Word).

The conclusion reached by a comparative analysis of the notated records
themselves is particularly interesting (given in the example 8 as well as in

22

8 See example No 5.
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10 Cf. Stevan Stojanoviã Mokrawac, Opšte, prigodno i prazniåno pojawe, Sabrana
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11 See example No 7.
12 In the first case, from the 28th to the 37th measures, there is a chromatic change with the

tones f and g being the main, while from the 57 to the 75 tone b is the main tone).



other hymns). It should be said that in the second half of the 19th century, mu-
sical education based on the European theory of music and notation was on a
rather unenviable level with the Serbs. Chanting used to be taught but orally
since there were neither notated records, nor those who were able to read
them.13

The first and the main reason due to which in the middle in 19th century
there was the initiative to record church melodies using European notation was
the fact that church melodies, according to the testimony of contemporaries of
the chanting practices of that time, were exposed to constant changes and dete-
rioration. The idea to standardize and preserve traditional melodies, about the
unique Serbian chanting tradition which was to be cherished in all the areas
where the Serbs live, was a common starting point for all the authors of the
notated collections. However, it is certain that very few signatories of those
collections were real scribes. The example given here It is truly Meet for the
fifth mode14 witnesses that — the only original solutions are those of the re-
cords of Stevan Mokranjac. On the other hand the records of Gavrilo Boljariã
— Nikola Tajšanoviã, Tihomir Ostojiã and Jovan Konstantinoviã, being the
oldest in the second group, are repeated in the anthologies of the other four
authors with slight variants. There is no doubt that in the additional printed
anthologies, songs from the older anthologies had been taken over completely.

Despite these changes in the given records, it should be emphasized again
that the general melodic stability and the absence of greater number of diffe-
rent melodic variants is what makes the entire Serbian melos rather poor. Mu-
sic syntax which characterizes the majority of the melismatic hymns It is truly
Meet in which the whole patterns are mechanically repeated according to cer-
tain sequence, and the obvious coincidence among records, are caused prima-
rily by a specific way of learning melodies in the oral chanting tradition.15 One
of the compilers of those collections, Tihomir Ostojiã, speaks best about the
way of learning: "The teacher would sing a section of a song once, twice, or
many times until his initial chanter, and some of the better helpers might learn
it and the melody was put together. The chanters only had verses in front of
them, and they learnt the melody by ear".16

"The basic foundation without which there is no chanting at all, the initial
starting point that has to be learnt and never forgotten is the already esta-
blished section order… Chanting sections according to fixed sequence for Ser-
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školama (The Subject Church Chanting With Church Rule in the Serbian Ecclesiastical Schools),
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garian Academy of Sciences, Budapest 2006, 893—906.

14 See example No 8.
15 Vesna Peno, Tailoring of Texts Rather Than Melodies in the Serbian 19th and 20th Cen-

tury Church Chanting, in: Music and Networking, The Seventh International Conference, Depart-
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16 Tihomir Ostojiã, Pravoslavno srpsko crkveno pjenije po starom karlovaåkom naåi-
nu, za mešoviti lik, Novi Sad 1896, ¢¡¡.



bian chanters used to be a sign of a good command of chanting" — used to
assert Petar Bingulac, another good expert in Serbian chant.17 The fact that the
Serbian chanter — as Bingulac has reasonably noticed — "got used to singing
patterns following a strict order, and that otherwise he simply could not be
able to",18 has been reflected on all kinds of melos, as well as on the great —
developed chant. The simplified schematics comes from here, even in melos,
whose main feature is a rather free and wide melodic line.

However, it is difficult to believe that Serbian chanters of the 19th century
were capable of remembering and singing each note and melodic formulae
from long melodic patterns which characterize the great chant. The existing
notated records are, I am inclined to believe, "mended", adapted in accordance
with the presented statement about good chanting which assumes sequence and
exactness in repeating what had already been sung. It is not certain whether
those who did not respect already mentioned rules did so because they felt that
the chanting skills are not reflected in a sequence of consecutive singing of
each note and each individual melodic pattern, especially not in a strict order,
but in an inventive use of a melody when interpreting and emphasizing the li-
turgical verses. Yet, it is undoubtedly true that the great chant and the whole
Serbian chant would be richer had the authors of notated collections been real
scribes who would have recorded their contemporary chanting tradition, but
not in accordance with in advance set criteria and without any personal inter-
ventions in adapting the written version.
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18 Ibid.



Musical examples:
Example No 1: It is Truly Meet, Mode VI
Melodic structure: A B C A1 B2 C2 A2 B1 C1 A1 B1 C A1 B2 C2 A1 F (final)

Melodic pattern A and its variants:

Melodic pattern B and its variants:

Melodic pattern C and its variants:

Melodic pattern F:
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Example No 2: It is Truly Meet, Mode II
Melodic structure: Pa Pb Pa1 A K1 K2 B A' K1 K2 B1 C A1 K1 K2 B2 A'= F (final)
P (preamble)
K (kadenza)

Melodic patterns Pa and Pa:

Melodic pattern Pb:

Melodic patterns A K1 K2 A' A1:

Melodic pattern B and its variants:

Melodic pattern C:
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Example No 3: It is Truly Meet, Mode IV
Melodic structure: A+a A1+b A'+c B+b C C' D+d E E' C (short) C'1 D+d B+b D1+d = F

Formulae: a b c d

Melodic pattern A and its variants:

Melodic pattern B:

Melodic pattern C and its variants:

Melodic pattern D and its variant:
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Melodic pattern E and its developed variant:

Example No 4: It is Truly Meet, Mode V
Melodic structure: A= a (a1) + b + c + d K1 K2 B= a (a1) + b (b1) + c (c1)
a1 (from A) B1 K'1 K'2 C F = B'1+K'1

Melodic section A:

Melodic section B:
a & a1

b & b1

c & c1
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Melodic pattern C:

Melodic pattern K1 and its variant:

Melodic pattern K2 and its variant:

Melodic pattern F:

Example No 5: It is Truly Meet, Mode III
Melodic structure: A A1 B C D E C1 D1 F D2 G E1 (as final pattern)

Melodic pattern A and its variant:

Melodic pattern B:

Melodic pattern C and its variant:
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Melodic pattern D and its variants:

Melodic pattern E and its variant i.e. final pattern:

Melodic pattern F:

Melodic pattern:

Example No 6: It is Truly Meet, Mode VIII
Melodic structure: A A' A1 A' B A2 A' B1 A2 A' B1 (as final pattern)

Melodic patterns A A1 A2 A':
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Melodic pattern B and its variants:
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Example No. 7:
Stevan Stojanoviã Mokranjac, Opšte i prigodno pojanje, (prir. D. Petroviã),
Sabrana dela, tom 5, Duhovna muzika 8/1, Beograd—Knjaÿevac 1998.
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Example No. 8:
Comparative analysis of the different hymn record It is Truly Meet, V Mode

line 1, GO NT: Gavrilo Boljariã — Nikola Tajšanoviã, Srpsko pravoslavno pjeni-
je po karlovaåkom naåinu, knj. 1, Sarajevo 1887.

line 2, TO: Tihomir Ostojiã, Pravoslavno srpsko crkveno pjenije po starom karlo-
vaåkom naåinu, Novi Sad 1896.

line 3, J Kon SS MB J Koz: Jovan Konstantinoviã, Notalno srpsko pravoslavno
crkveno pojanje, Pakrac 1900; Stevan Stratimiroviã, Srpsko veliko crkveno pojanje po
karlovaåkom napevu, Sremski Karlovci 1903; Mirko Balubdÿiã, Pravoslavno srpsko cr-
kveno veliko pojanje i utvrðene stihire, Sremski Karlovci 1913; Jovan Kozobariã, Pra-
voslavno crkveno pjenije po starom karlovaåkom naåinu, Osijek 1935.

line 4, SM: Stevan Stojanoviã Mokranjac, Opšte i prigodno pojanje, (prir. D. Pe-
troviã), Sabrana dela, tom 5, Duhovna muzika 8/1, Beograd — Knjaÿevac, 1998.
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Vesna Peno

VELIKO POJAWE U SRPSKOJ TRADICIJI — NA PRIMERIMA
HIMNE DOSTOJNO JE

Rezime

Meðu zbornicima novijeg srpskog crkvenog pojawa, u kojima su od sredine
H¡H veka melodije beleÿene evropskim notnim pismom, najviše je onih koje
odgovaraju tipu antologije iz vizantijske i kasnovizantijske muziåke tradicije,
odnosno tipu obihoda iz ruske pojaåke prakse. U naslovima zbornika uz reå po-
jawe uglavnom stoje odrednice srpsko, pravoslavno i crkveno, ali i dodatne ozna-
ke koje upuãuju na razvijeni tip melodike, poput: veliko i karlovaåko ili po
starom naåinu. Melizmatiåni napev se u srpskoj pojaåkoj praksi, naime, pre-
vashodno nazivao veliko pojawe. Druga dva termina: karlovaåko i staro upuãiva-
li su na pojaåku tradiciju koja se negovala u prvo osnovanoj srpskoj bogoslov-
skoj školi u Sremskim Karlovcima, iz koje su potekli najpoznatiji srpski poj-
ci koji su ostali upamãeni upravo po tome što su dobro vladali velikim po-
jawem.

Izbor pesama koje su srpski melografi unosili u svoje rukopisne i štam-
pane notne zbornike, tipa antologije i obihoda, zavisio je ili od wihovih sop-
stvenih potreba proisteklih iz pojaåke duÿnosti koju su u crkvi obavqali ili
od potreba uåenika kojima su pojawe predavali, u bogoslovskim i civilnim
školama. Zabeleÿeni pojaåki opus obuhvata sve najvaÿnije pesme neophodne za
dnevni i godišwi bogosluÿbeni ciklus, dakle, za veåerwe, poveåerje, jutrewe,
Liturgiju, kao i za te iste sluÿbe na veãe crkvene praznike. Ÿanrovski najveãi
broj notiranih pesama pripada papadikijskom napevu, premda se wihove melo-
dijske karakteristike kreãu od krajwe silabike, preko delimiåno razvijenog, do
melizmatiånog melosa.

Grupi melodijski razvijenih pesama koje su srpski pojci beleÿili pripa-
daju u prvom redu one koje se pevaju na Liturgiji. Najviše varijanata melizma-
tiånih melodija zastupqeno je na stihove heruvimske i priåasne pesme, i Bogo-
rodiåine himne Dostojno jest.

Jedinstvenost sadrÿaja zapisanih pesama i svojevrsna uniformnost samih
melodija dolaze do izraÿaja veã na osnovu površnog uporednog pregledawa srp-
skih zbornika. Više je nego oåigledno da su srpski melografi u melizmatiå-
nom napevu beleÿili iste vrste himni, i to one najvaÿnije, bez kojih se ne mo-
gu obavqati data bogosluÿewa. Uporedna analiza iste himne u notnim zapisima
veãine melografa otkriva, takoðe, posve neoåekivanu melodijsku stabilnost.
Razlike meðu zapisima ogledaju se najåešãe na planu ritmiåkih varijanata, dok
su u domenu same melodije promene prisutne gotovo iskquåivo u kraãim melo-
dijskim segmentima — izostavqenim ili dodatim ukrasima, tonovima koji ima-
ju karakter prolaznica i skretnica ili u izmewenom redosledu u nizawu melo-
dijskih obrazaca. Primetno je i da su prireðivaåi notnih izdawa velikog poja-
wa razliåito potpisivali tekstualni predloÿak, taånije pojedine slogove ili
cele reåi.

Na osnovu uvida u muziåku sintaksu i kompozicione principe koji odli-
kuju srpski veliki napev, taånije, melizmatiåne melodije Bogorodiåine himne
Dostojno jest, u studiji se razmatraju razlozi koji su uslovili upadqivu sliå-
nost meðu notnim zapisima velikog pojawa, koje su razliåiti melografi i sa-
stavqaåi zbornika objavqivali u rasponu od gotovo jednog i po veka.
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Sava Anðelkoviã

OD STERIJINIH TEKSTOVA
DO STUDENTSKIH PREDSTAVA

(o radu sorbonskog „Ateqe teatra na srpskohrvatskom jeziku"
na predstavama J. S. Popoviãa)

SAŸETAK: Ateqe teatar, koji deluje pri Univerzitetu Pariz ¡¢ — Sorbona,
od 1994. god. do 2005. izveo je devet Sterijinih komedija. Zadrÿavajuãi informativ-
ni karakter, referat govori o ciqevima Ateqe teatra, organizaciji rada, radu na
tekstovima i predstavama, pokušavajuãi da pruÿi sliku o pedagoškom i istra-
ÿivaåkom radu na iskustvima Pokondirene tikve, Ÿenidbe i udadbe, Laÿe i parala-
ÿe, Zle ÿene, Rodoqubaca, Pomirewa, Tvrdice, Simpatije i antipatije i Xandrqi-
vog muÿa.

KQUÅNE REÅI: Jovan Sterija Popoviã, komedija, studentsko pozorište,

dramaturgija, reÿija, metodologija.

Studenti „Ateqe teatra na srpskohrvatskom jeziku", koji deluje pri
Univerzitetu Pariz ¡¢ — Sorbona, u periodu od aprila 1994. do apri-
la 2005. god. (od 22 premijerna naslova1) izveli su devet Sterijinih ko-
medija: Pokondirenu tikvu, Ÿenidbu i udadbu, Laÿu i paralaÿu, Zlu ÿe-
nu, Rodoqupce, Pomirewe, Tvrdicu ili Kir Jawu, Simpatiju i antipatiju
i Xandrqivog muÿa ili Koja je ÿena dobra. Kako su ove predstave uglav-
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1 U ovom periodu, pored Sterijinih komedija izvodili smo i dela drugih (ne navo-
deãi hrvatske, bosanske i crnogorske) srpskih autora: Ÿenske razgovore Dušana Radoviãa
(1997), Garavi sokak (2002) prema kwizi Miroslava Antiãa, Tašanu, Sofku i Koštanu,
junakiwe iz Vrawa (2003) prema Bori Stankoviãu, Luåu mikrokozma (2004) P. P. Wegoša,
poetsko-koreografsku predstavu Ratni izveštaji, izvetaji srca (2005) inspirisanu poe-
zijom Nine Ÿivanåeviã, poetsku predstavu Oåiju tvojih da nije (2004) prema stihovima
Vaska Pope, predstavu Tijo noãi (2000) na našem i francuskom jeziku u kojoj su uz scen-
sku muziåku pratwu pevani ili govoreni stihovi B. Radiåeviãa, Ð. Jakšiãa, J. J. Zmaja,
L. Kostiãa, J. Duåiãa, M. Mitroviãa, A. Šantiãa, M. Rakiãa, I. Andriãa, S. Raiåkovi-
ãa i B. Miqkoviãa, Veåe ciganske poezije (2002) prema zbirci romske pezije Rada Uhlika
i Branka V. Radiåeviãa na srpskom, romskom i francuskom jeziku, dok je jedan odlomak
drame Porodiåne priåe Biqane Srbqanoviã bio predstavqen u okviru Åitawa dramskih
tekstova danas (2003) na Meðunarodnom simpozijumu teatrologa „Dramski tekst danas u
Bosni i Hercegovini, Hrvatskoj i Srbiji i Crnoj Gori" koji je organizovan na Sorboni.



nom nastale u okviru redovnih åasova, smatramo interesantnim da pred-
stavimo naš rad oslawajuãi se na „unutrašwe åiwenice".2 Najpre ãe
biti reåi o osnivawu i radu Ateqea, zatim o našem izboru Sterijinih
komedija, o idejama kojima smo teÿili u svakoj od predstava, kao i o
naåinu na koji su te ideje sprovedene.

Ideja o osnivawu Ateqea

Ateqe teatar na srpskohrvatskom jeziku, koji je danas registrovana
drÿavna asocijacija, prema zakonu 1991. god., otpoåeo je sa radom škol-
ske 1994/95. godine na inicijativu profesora dr Pol-Luja Toma, odgo-
vornog za studije srpskohrvatskog jezika na slavistici Univerziteta
Pariz ¡¢ — Sorbona. On je predloÿio da u okviru veÿbi govornog iz-
raÿavawa na drugoj godini studija formiramo Ateqe teatar. Ciq Ate-
qea je bio da studenti, na zabavniji naåin, što uspešnije ovladaju go-
vornim jezikom i prošire znawe leksike na korpusu dela dramske kwi-
ÿevnosti jezika koji se izuåavaju, kao i da se radom u grupi, u parovima
ili individualno, putem izvršavawa postavqenih zadataka, istovreme-
no upoznaju sa osnovnim odlikama dramskog teksta.

S obzirom da je Ateqe bio organizovan u okviru åasova druge godi-
ne, grupa je svake godine imala drugaåiji sastav uåesnika. Tokom svih
godina rada u Ateqeu bila je razliåita nacionalna struktura, što je
reflektovalo problem neujednaåenog znawa jezika (steåeno tokom prve
godine školovawa ili ranije, pre upisa na fakultet). Broj uåesnika se
mewao iz godine u godinu, ali je uvek bilo više devojaka (izmeðu 70%
i 85%) nego mladiãa. Kako je pri veãem broju uåesnika lakše pronaãi
odgovarajuãeg tumaåa za neku ulogu (prema psihofiziåkom habitusu i ta-
lentu), raspodelu ÿenskih uloga obavqali smo mnogo lakše. Problem
„mawka" studenata koji bi mogli da igraju Sterijine muške likove —
inaåe kod Sterije mnogobrojnije od ÿenskih, kao i kod veãine evrop-
skih dramskih pisaca — rešavali smo „pojaåawem" pomoãu studenata
sa treãe godine studija koji su ranije igrali u Ateqeu ili pomoãu stu-
denata sa prve godine, ali izuzetno i dodelom muške uloge devojci.
Broj mladiãa je bio takoðe presudan pri odabiru komada. Tako smo se u
školskoj 1998/99, kada je drugu godinu upisalo više mladiãa nego obiå-
no, odluåili da postavimo Rodoqupce, Sterijin komad sa najviše mu-
ških likova i statista, ali i tada smo imali „ispomoã" studenata sa
prve i treãe godine studija.

Naši studenti uglavnom imajy francusko drÿavqanstvo, koje nije
uslovqeno krvnim poreklom i bojom koÿe, meðutim interesantno je vi-
deti kakvo je zaista wihovo poreklo. Podaci koje ãemo izneti izvedeni
su iz upitnika za ålanove Ateqea koji ispuwavaju na poåetku svake
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2 Sintagma koju koristi Vajnštajn za metodološki pristup na osnovu liånog pozo-
rišnog iskustva (A. Vennstein, „Shéma de métodilogie applicable à l'étide du théâtre", in:
Théâtre Etide. Enseignement Eléments de méthodologie, 87).



školske godine, a odnose se na rubriku o poreklu roditeqa. U radu
Ateqea su uåestvovali studenti åija su oba roditeqa Francuzi, Sene-
galci, Amerikanci, Åesi; studenti åiji je jedan roditeq francuskog
porekla, a drugi srpskog, hrvatskog, bosanskog, crnogorskog ili alban-
skog, bugarskog, åeškog, ukrajinskog; åija su oba roditeqa istog, ne-
francuskog nacionalnog porekla: srpskog, hrvatskog, bosanskog; åija su
oba roditeqa razliåitih nacionalnosti naroda bivše Jugoslavije; i
åiji je jedan roditeq neke eksjugoslovenske nacije i druge nacionalno-
sti, ne raåunajuãi francusku (engleske, japanske). Od studenata druge
boje koÿe imali smo jednog crnca i dva mladiãa meleza ÿuto-bele rase.
U vreme osnivawa Ateqea trajao je još uvek rat na našim prostorima.
Smatrali smo da rad u Ateqeu moÿe uticati na smawewe tenzija i
zbliÿavawe studenata koji su nacionalnim ili emotivnim nitima ve-
zani za pojedine strane u ratnom sukobu, što se pokazalo ispravnim.
Meðutim, raznolikost u nacionalnoj strukturi je povukla dve pojave
znaåajne za naš rad: razliåito znawe jezika i jeziåke varijante.

Neujednaåeno znawe jezika je znaåajno uticalo na rad i rezultate
Ateqea. Uvek je bilo nekoliko studenata koji su dobro znali jezik jer su
sredwoškolsko obrazovawe stekli u jugoslovenskim školama, a u Fran-
cusku su došli zbog rata, ili da bi izbegli mobilizaciju, a bilo je i
studenata koji su u Francuskoj iz drugih razloga. Nasuprot wih nalazi-
li su se pravi poåetnici, roðeni ili odrasli u Francuskoj, od kojih je
nekolicina imala srpska, bosanska ili hrvatska imena i prezimena.
Problem jezika je bivao još više naglašen kada bismo ovakvim poået-
nicima, sa lošijim znawem jezika, a koji su bili raspoloÿeni za
ozbiqniji rad, dodelili jednu od vaÿnijih uloga da bismo poboqšali
wihovo usmeno izraÿavawe.

Bez obzira što Sterijini tekstovi pripadaju istoånoj varijanti
nekadašweg srpskohrvatskog jezika, u retkim sluåajevima, kod tumaåa
epizodnih uloga nismo insistirali da ih odvojimo od odlika varijante
koja se „otimala" u interpretaciji. Ovo nije bio sluåaj sa dijalekat-
skim markantnim odlikama u wihovom izgovoru, kao ni u izgovoru stu-
denata koji su „nasledili" dijalekatske odlike istoåne varijante od
svojih roditeqa. (Isti princip negovawa standarda obe varijante bio
je i na ostalim åasovima jezika.) Jedino smo radeãi Rodoqupce insisti-
rali da se svi studenti iz grupe laÿnih rodoqubaca drÿe srpske vari-
jante. U radu sa studentima nismo zahtevali osobenu „vojvoðansku melo-
diju" govora Sterijinih junaka, kakva se åesto poštuje u profesional-
nom izvoðewu, s obzirom da su u Vojvodini Sterijinog vremena (kao i
danas) bile prisutne razliåite jeziåke varijante i upotreba drugih je-
zika.

Organizacija rada

Uåešãe u Ateqeu odvija se na tri naåina. Prvi i najbrojniji je
priprema uloge i weno izvoðewe pred publikom, drugi — rad na nevi-
dqivim zadacima (kostim, plakat, muzika, šivewe kostima, pravqewe
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i bojewe dekora itd.), i treãi — najmawe zastupqen — seminarski ra-
dovi koji se tiåu odreðenih problema dramskog teksta u pripremi, za
šta su se odluåivali studenti koji nisu mogli redovno da dolaze na åa-
sove, koje smo imali samo jednom sedmiåno i to u trajawu od tri sata.
Za sva tri vida uåešãa podrazumevao se i rad van åasova i kod kuãe. U
toku sedmice u kojoj se odrÿava premijera trudili smo se da organizuje-
mo nekoliko duÿih proba.

Da bismo studentima precizirali zadatke, morali smo najpre da
iskušamo wihova interesovawa, a potom da isprobamo wihove moguã-
nosti pre nego krenemo sa radom na predstavi. Upitnik koji su ispu-
wavali je sluÿio da se boqe upoznamo sa wihovim individualnim afi-
nitetima i kao polazni okvir za formirawe tri razliåite grupe stude-
nata. Za poåetak smo odabrali rad na intervencijama u tekstu nepozna-
tog komada. Da bismo studentima olakšali kasnije izvoðewe dramskog
teksta, posle uvoda o osnovnoj podeli dramske literature i o odlikama
dramskog dela uopšte, veÿbali smo na korpusu dramskih tekstova HH
veka u kojem smo izostavili pišåeve indikacije u didaskalijama. Stu-
denti su imali zadatak da u prostoru praznih didaskalija odaberu suge-
risane indikacije (grupisane bez reda ispod teksta). Pokazalo se da, sa
retkim izuzecima, pravilno rasporeðuju indikacije o naåinu izgovara-
wa odreðenih delova tekstova (tiho, glasno, qutito, nesigurno, u pove-
rewu, itd.).

Na sledeãem åasu, u novom tekstu izostavili smo pišåeve didaska-
lije koje su se odnosile na prostor, kako bismo proverili wihovo ose-
ãawe za prostor. Poštujuãi pišåev tekst, studenti su sami osmišqali
kretawa likova u prostoru, a da im nikakva rešewa nisu bila sugeri-
sana. Videli smo da vrlo razliåito shvataju prostor, kao i da predlaÿu
neodgovarajuãa rešewa. Da bi proverili svoje intervencije i greške,
izveli smo ih iz klupa u prazan prostor uåionice kako bi åitajuãi di-
jaloge postupili prema sopstvenim indikacijama. Tako se na poåetku
rada Ateqea pokazalo da pojedini studenti, prema naåinu na koji åitaju
tekst i pokušavaju da se snaðu u tom prostoru, imaju talenta i da je mo-
guãe pokušati sa wima predstavu, kao izvoðewe nauåenog, uoåenog i iz-
maštanog tokom školske godine, neku vrstu javnog ispita, taånije jed-
nog dela wihovog ispita. Sledeãi zadaci su išli u tom pravcu.

Potom smo pristupali drugim veÿbama, kao što je gestualna rea-
lizacija leksiåkih sintagmi, izvoðewe reklamnih skeåeva, improviza-
cije, imitacije ili pantomima na zadatu temu ili po izboru. Predvi-
ðeni rad na leksici bio je takoðe podreðen isprobavawu wihove pri-
kazivaåke spretnosti i vladawu sopstvenim telom jer je trebalo izra-
ziti šta znaåe pojedine sintagme (cupkati u mestu, gutati knedle, po-
srnuti u hodu, tapkati prstima po stolu i sl.) i identifikovati situa-
cije karakteristiåne za wihovu pojavu. To je odmah povuklo i veÿbe im-
provizacije. Nakon neke proåitane scene, studenti su, shvativši situ-
aciju u kojoj se nalaze likovi, imali zadatak da pomoãu fonda reåi koji
im je poznat i moguãnosti snalaÿewa improvizuju istu situaciju.
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Imitacije su bile svedene na izbor kako poznatih osoba (sa tele-
vizije, ali i wihovih kolega i profesora) tako i nepoznatih (iz wiho-
vog okruÿewa). Pantomimske veÿbe se nisu pokazale onoliko produk-
tivnim koliko prethodne veÿbe, jer su ih studenti izvodili na naåin
na koji se zabavqaju u slobodno vreme, pogaðajuãi naziv filma, liånost
ili predmet, tako da se vrlo brzo od wih odustalo.

Veÿbe improvizacije su se uvek izvodile pod parolom „Ja sam neko
drugi". Paÿwa je bila na manifestaciji izrazitih stawa kao što su
qutwa, radost, nervoza, zaåuðenost i strah, da bi ih kasnije usloÿili i
pribliÿili temi komada koji te godine radimo ili situacijama u budu-
ãoj predstavi: „Demonstracije na ulicama", „Turist u Parizu", „Situ-
acije u metrou", „U novom odelu ja sam novi åovek", „Gladna sam" itd.
za Pokondirenu tikvu; „Vašarski provodi", „Cirkuski predstavqaåi",
„Porodiåna svaða", „Ãopava devojka pleše" za Ÿenidbu i udadbu; „Moj
princ je ušao u moju sobu", „Åitawe pisma sa bezglasnim reakcijama",
„Vidim likove iz kwige", „Braåna idila" itd. za Laÿu i paralaÿu. Za
pripremu Zle ÿene imali smo etide „Odraz u ogledalu", „Ja sam su-
permomak", „Razjarena goropad i sluškiwa", a u toku rada na Rodoqup-
cima „Studentska pobuna", „Zahtevamo svoja prava!", „Publika navijaå-
kog tima". Pomirewe je nametnulo veÿbe „Od malog nesporazuma do tu-
åe" i „Ne, ja sam u pravu", Tvrdica „Novac, novac, novac", „Propao
sam na berzi", Simpatija i antipatija „Volim, ne volim", „Hajde da
ti gatam" i dr. a Xandrqiv muÿ koji smo radili kao Reality show „Po-
kaÿi šta znaš".

Prvih godina studenti su izvodili veÿbe sa tekstom i bez teksta
individualno, u paru ili u grupi, posle kraãih priprema i meðusobnog
dogovarawa i poåiwali kada su bili spremni. Potom smo, radi lakšeg
osmišqavawa ovih veÿbi, uveli muziåku podlogu. Odabrali smo tri
instrumentalne numere u trajawu od pet minuta, razliåitog emocional-
nog naboja i ritma (spora dramska tema, brza tema vedrog tipa, neutral-
na muziåka podloga promenqivog ritma). Prethodno podeqeni u neko-
liko grupa, studenti su posle preslušavawa smišqali i izvodili ve-
ÿbe, trudeãi se da poštuju muziåki fon. U pregledu veÿbi su uåestvo-
vali svi studenti, iznoseãi svoja zapaÿawa. Obraãali smo najviše pa-
ÿwe na nejasne radwe, pokušavajuãi da utvrdimo zbog åega ono što su
zamislili ne dopire do gledalaca.

Postepeno, dolazilo je do „otvarawa" pojedinih studenata, „razbi-
jawa" wihove stidqivosti, oslobaðawa od straha da se pred drugim ne-
što uradi. Veÿbe su mnogo doprinosile dobrom raspoloÿewu u grupi i
wenoj koheziji. Neujednaåene, taånije, razliåite moguãnosti studenata,
uoåene u navedenim iskušavawima, bile su kquåne u podeli uloga i
vanscenskih, nevidqivih zadataka.

Rad na stvarawu predstave

Prve åitaãe probe bile su oteÿane sporim åitawem pojedinih stu-
denata jer je tekst bio štampan ãirilicom, tako da su pojedinci sami
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prepisivali svoje scene latiniånim pismom (pri åemu su se provlaåi-
le i sitnije greške koje je trebalo ispravqati tokom proba). U toku pr-
va dva åitawa komada, tumaåi uloga su dobijali objašwewa o svojim li-
kovima u najosnovnijim crtama. Kasnijim radom pribliÿavali smo se
scenskom izvoðewu komada i odnosu jednih likova prema drugima, kao i
stvarnim namerama i motivacijama likova u svakoj sceni posebno.

Prema dogovoru (koji nikada nije bio ispoštovan), trebalo je da
studenti znaju napamet tekstove i „šlagvorte" pre prelaska na rad u
prostoru. Meðutim, oni su ulazili u prostor sa tekstovima u ruci. Ko-
pije tekstova nisu smetale u prvim, grubim postavkama scena, veã ka-
snije, kada su im u akciji bile potrebne obe slobodne ruke ili kada je
trebalo voditi raåuna o interpretaciji. Uprkos svemu, te tekstove su
pojedini studenti „vukli" po rukama sve do posledwe generalne probe.3

Rad na liku poåiwao bi od vizuelnih obeleÿja i kretao se ka ka-
rakternim osobinama koje se ispoqavaju postupcima. Studenti su mora-
li da obrazlaÿu i da brane postupke svojih likova. Nismo se ograniåa-
vali samo na razmišqawa o postupcima lika u svakoj sceni posebno,
veã i u hipotetiånim situacijama, što im je moglo pomoãi da oåuvaju
svoj lik kada su duÿe prisutni na sceni bez replika ili u eventualnim
nepredviðenim situacijama u toku predstave.

Izbor predstava i osnovne namere reÿije

Poput Luja Ÿuvea koji je na pitawe: „Šta je novo u pozorištu?"
odgovarao: „Molijer", mi smo na pitawe šta ãe biti sledeãi projekat
Ateqea, najåešãe odgovarali: „Sterija, naravno". Osim našeg izuzet-
nog interesovawa za Jovana Steriju Popoviãa, on se åesto nalazio na
repertoaru Ateqea i zbog pogodnosti wegovih komedija za rad sa nepro-
fesionalnim glumcima. Oteÿavajuãa okolnost za studente koji uåe stan-
dardni jezik su Sterijini regionalizmi i izrazi koji su se izgubili u
današwem jeziku. Ovaj problem smo rešavali wihovom zamenom odgova-
rajuãim reåima iz savremenog jezika. Likovi koji imaju specifiåan je-
zik kao Ruÿiåiã u Pokondirenoj tikvi i Kir Jawa u Tvrdici na kojem
nije preporuåqivo intervenisati, bili su dodeqeni studentima sa od-
liånim poznavawem jezika. Svake godine izbor odreðenog Sterijinog
komada je, pre svega, zavisio od profila studenata koji prihvataju rad
na izvoðewu predstave, od wihovih psihofiziåkih predispozicija, ali
i individualnih sposobnosti.

Kako se namere Ateqe teatra nisu ograniåavale samo na pokaziva-
we sposobnosti studenata da nauåe tekstove i da koliko-toliko ovladaju
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likom, ÿeleli smo da stvorimo predstavu koja ãe biti gledqiva i in-
teresantna. Stoga smo nastojali da vitalizujemo Sterijin tekst. U re-
diteqskom postupku, kojem je prethodila adaptacija, postojao je pri-
stup tekstu nepoznat dotadašwoj pozorišnoj praksi istih komedija u
Srbiji.

Sterijine komedije smo ponekad sagledavali iz vizure jednog od
ÿenskih likova (Pokondirena tikva iz Femine, Laÿa i paralaÿa iz
Jeliåine) koji je dominirao i bio prizma kroz koju su se prelamali svi
ostali elementi predstave. Femu smo pokušali da pokaÿemo kao lik sa
pozitivnom teÿwom da izmeni svoju sudbinu provincijske udovice u
provinciji, sawajuãi o Parizu.4 Prekoraåewem vremenskih i prostor-
nih granica, ona dospeva u Pariz, ali u Pariz naših dana, koji joj se
neãe dopasti. Laÿa i paralaÿa je protumaåena kao pišåeva literarna
rasprava sa autorima wegove lektire. Lektira glavne junakiwe, povr-
šne i pretenciozne Jelice, dominirala je predstavom u koju su ubaåene
scene iz kwiÿevnih dela i na naåin kako je ona åita.

Ugao posmatrawa društvenih i politiåkih dogaðawa u Srbiji i
našeg rada na Sterijinim komadima prelamao se u Zloj ÿeni (1997—98)
kroz kquånu postavku åizmara kao maåo-balkanca, a u Rodoqupcima (maj
1999) kroz ideju o etniåkom åišãewu koje se vršilo najpre u Bosni,
potom na Kosovu. Sultanin preobraÿaj se postiÿe zahvaqujuãi divqem
šarmu obuãara Srete. Erotski naboj, pripreman tokom predstave, ima
kulminaciju u kquånoj sceni koja se ne izvodi batinama, veã energijom
„barbarogenija". Za „rodoqubqe" u Rodoqupcima, kakvo je srpska stvar-
nost nedavno ponovo potvrdila, dopisan je lik komentatora zbivawa na
sceni koji znakovima za gluvoneme objašwava dogaðaje; lik — metafora
slepila i pasivnosti na protekle dogaðaje. U jednoj Zeleniãkinoj re-
plici, kada ÿeli da promeni ime u Plavetniãka, ispravili smo u
Plavšiãka, dodali smo još jedan narod sa kojima panslavistiåki ras-
poloÿeni Lepršiã planira ujediwewe Srba (Belorusi, zbog plana koji
se pojavio u politiåkim kalkulacijama tadašwih srpskih politiåara).
Dozvolili smo i jedan anahronizam: u završnoj, dopisanoj, sceni poro-
ðaja: pojavu lekara Crvenog krsta (crnac) koji prihvata novoroðenog
Srbina.5 Naglašavamo da je premijera odigrana u vreme najjaåih NATO
bombardovawa na Srbiju, kada je vladalo nepoverewe prema svemu što
dolazi sa Zapada.

Teme novac, rituali i sujeverje bile su predmet interesovawa u
komparativnoj predstavi6 Tvrdice, kao i u Ÿenidbi i udadbi i Simpati-
ji i antipatiji. Na prvoj nije trebalo mnogo insistirati, s obzirom
da ju je Molijer apsolvirao za ovdašwu publiku. Odluåili smo se za
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5 Organizacija je stvorena 1863, dok se radwa dogaða 1849. u Beogradu.
6 Više o našoj koncepciji komparativnog teatra u: Komparativni teatar na pri-

meru „Tvrdica" Molijera i Sterije. — Nauåni sastanak slavista u Vukove dane, 30/1,
MSC, Beograd 2000, 243—255.



paralelno izvoðewe dve predstave iste osnovne teme, a razliåitih au-
tora, na dva jezika, što je, koliko nam je poznato, prvi pokušaj u našoj
pozorišnoj praksi. Malograðansko poimawe ÿivota, san o uspešno za-
snovanoj porodici, naglasili smo ubacivawem posebnih scena u Ÿe-
nidbu i udadbu. Rituali kao u ÿivotu patrijarhalne porodice, kao i oni
na vašarskoj sveåanosti ili u predstavi putujuãeg cirkusa na gostova-
wu u malom gradu, imaju kao osnovu „predstavqaåko umeãe". Vrhunac ta-
kvog svojevrsnog pozorišta u kojem su unapred podeqene uloge, iskaza-
ni su dodatim scenama svadbe i svadbenog slavqa. Verovawe u dobra i
zla mitska biãa, na åemu smo insistirali u Simpatiji i antipatiji,
takoðe je zahtevalo dopisivawe posebnih scena. Inaåe, palanaåki men-
talitet i filozofiju palanke, liåne interese i meðusobne sitne pre-
vare traÿili smo u motivaciji likova svih Sterijinih komada.

Xandrqiv muÿ ili Koja je ÿena dobra bilo je iskušavawe koliko
danas Sterijin tekst moÿe da se prenese u savremenost. Tako nešto
omoguãio nam je drugi deo Sterijinog naslova i mi smo ovu komediju
radili u formi Reality show-a. Jedino smo jednoåinku Pomirewe izveli
bez optereãivawa komada vitalizacijom teksta za koji se smatra da je
bio pišåeva „proba pera".7

Adaptacije Sterijinih komedija

Da bismo sproveli nameravano i prilagodili se profilu izoðaåke
grupe, izvršili smo veãe ili mawe promene Sterijinog teksta, ali i
intervencije koje se ne tiåu teksta, a koje ipak mewaju strukturu Steri-
jine komedije koja se izvodi.

Osim neverbalnih intervencija, kao što su radwe koje prate dija-
loški i monološki tekst ili odstupaju od wega, dopisivali smo neme
scene. Jedna od takvih je bila pantomimska igra na muziåkoj podlozi sa
temom „Radosti porodiånog ÿivota", na poåetku komada Laÿa i parala-
ÿa. U razvijenoj radwi Rodoqubaca postojala je pantomimska scena pro-
daje Vojvodine. Radi isticawa našeg åitawa Pokondirene tikve i Ÿe-
nidbe i udadbe, u dopisanim scenama sa novim likovima bilo je takoðe
neverbalnih intervencija koje se odvajaju od toka Sterijine radwe, ali
smatramo da wima autor nije bio izneveren.

Radi boqe razumqivosti teksta, u predstavama smo vršili mini-
malna skraãewa replika sa danas nerazumqivim reåima ili regionali-
zmima, ili smo iste zamewivali poznatim reåima. Bilo je i izostav-
qawa izvesnih replika u poznoj fazi rada kada studenti nisu uspevali
sasvim da savladaju pojedine replike.

Mewali smo i Sterijine liste likova, izbacivawem postojeãih
ili dodavawem drugih. Listu likova Rodoqubaca smo redukovali izba-
civawem epizodnog lika Skoroteåe. Kako je komad dug, ceo åin u kojem

46

7 V. Milinåeviã, Sterijino dramsko stvaralaštvo u: J. S. Popoviã, Izabrane kome-
dije i drame, kwiga prva: vesela pozorja, Nolit, Beograd 1987, 24.



se on pojavquje sveli smo samo na scenu pristizawa glasova sa fronto-
va i pqaåkawa bogatijih graðana (u stvari publike), ali zato smo doda-
li demonstrante, maðarske oficire, jednu trudnicu, sluÿavku, konoba-
ra, tajanstvenog prodavca Vojvodine i dr. U Laÿu i paralaÿu smo uveli
lik majke, dodelivši joj deo oåevog teksta, kao i likove iz Jeliåine
literature. Ovakva posebna lista pridruÿena glavnoj podrazumevala je,
naravno, i umetawe novih scena sa kraãim ili duÿim tekstovima ili
bez teksta. Zla ÿena je imala sluÿavku više: Persidin tekst su govori-
le sluÿavke Persa i Sida. Ova izmena je, kao i prethodna, napravqena
da bi bilo više uåesnika. Ali ovom izmenom dobili smo i pevawe u
dva glasa, kao i brÿu, vidqivu, promenu dekora što su obavqale dve de-
vojke u vreme muziåkih numera. Naša Pokondirena tikva imala je nove
epizodne likove sa scenama u Parizu iz današwih dana, Ÿenidba i
udadba likove u scenama na ulici, vašaru, svadbi i u cirkusu, Simpa-
tija i antipatija vile i veštice sa dodatnim tekstovima tokom åita-
vog izvoðewa komada, dok su Voditeq i Voditeqka Reality show-a bili
vaÿni koliko i ostali Sterijini likovi.

U ovakvim umetnutim scenama postojali su kraãi tekstovi drugih
autora, kao i likovi iz Sterijinog kwiÿevnog opusa. U Laÿi i parala-
ÿi je postojao odlomak iz Servantesovog Don Kihota i Šilerovih Raz-
bojnika na francuskom jeziku, kao i Zoraidin tekst iz Sterijinog ro-
mana Boj na Kosovu ili Milan Toplica i Zoraida.8 U Rodoqupcima, da bi-
smo izbegli puko priåawe o neåem što se ne vidi na sceni, rekonstru-
isali smo scenu udvarawa na balu dva maðarska oficira Milåiki i
Nanåiki, preuzevši neke replike iz Ÿenidbe i udadbe.9 U istom komadu
govoreni su stihovi o bojama srpske zastave iz Sna Kraqeviãa Marka,
zatim Sterijinog Nadgrobja samom sebi, kao i tekst o qubavi iz Romana
o romanu. U Rodoqupcima su još pevane dve strofe „srpske Marseqeze",
budnice „Ustaj, ustaj Srbine!" iz Sna Kraqeviãa Marka i Horusovi
stihovi o vremenu iz Torÿestva Srbije. Osim toga, sami smo dopisali
songove u Zloj ÿeni, kao i tekstove Voditeqa u Xandrqivom muÿu.

Sociološka i pedagoška zapaÿawa povodom rada u Ateqeu

Jedan od ciqeva svake pozorišne aktivnosti je uspostavqawe sa-
odnosa pozorišnog åina i sredine u kojoj pozorište deluje. Izvesno je
da naše predstave nisu mogle dovoqno da deluju u sredini u kojoj su na-
stale, ali se nadamo da su pribliÿile Steriju i srpsku kulturu publi-
ci u Francuskoj, a sigurni smo da su višestruko delovale na one koji
su ih pripremali i izvodili.

Rad Ateqea je smawio tenzije nacionalnog podvajawa studenata
razliåitog porekla, uticao na wihovo zbliÿavawe i izmenio wihov
naåin razmišqawa u vremenu kada je trajao rat na prostoru Jugoslavije.
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Najuoåqiviji primer u tom smislu je bio rad na pripremi Rodoqubaca
u kojima su, pored ostalih, uåestvovali studenti poreklom iz Srbije,
Hrvatske, Bosne, kao i jedan student iz Amerike, kod nas na studijama u
okviru meðunarodne razmene. Wihova druÿewa prilikom stvarawa pred-
stave su se nastavila i kasnije. Tokom rada u ovih desetak godina bilo
je dosta smeha, a s obzirom na društvenu ulogu smeha, moÿemo reãi da
ih je smeh åinio jednakim, onoliko koliko ih je igrawe predstava åi-
nilo razliåitim od ostalih studenata.

Kako je Ateqe formiran u okviru åasova, ne moÿemo da zanemari-
mo wegov uåinak na planu savladavawa školskog programa. Leksika stu-
denata je bila znatno obogaãena, mogli su u praksi da uoåe pojam dvoj-
nog iskazivawa dramskog teksta (štampani tekst i predstava tog tek-
sta). Na ispitima iz drugih predmeta pokazalo se da su studenti sa ulo-
gama boqe savladali jezik od onih koji su pisali seminarske radove
ili se bavili nevidqivim scenskim zadacima. Osim ovoga, rad na pro-
bama i predstavama nesumwivo je uticao na poboqšawa koncentracije.
Pomiwemo još i da smo, zahvaqujuãi Ateqeu, privukli mawi broj stu-
denata sa drugih studija, åiji je glavni predmet postao srpskohrvatski
jezik.

Sava Anðelkoviã

DES TEXTES DE STERIJA AUX REPRÉSENTATIONS DES ÉTUDIANTS
(Le travail de l'Atelier théâtre serbo-croate à la Sorbonne)

Résumé

L'Atelier théâtre serbo-croate des étudiants de l'Université Paris IV-Sorbonne a
consacré une attention toute particulière au grand auteur comique serbe Jovan Sterija
Popoviã. Entre 1994 et 2005 huit comédies de Sterija ont été montées, dans l'ordre sui-
vant: La courge qui se donne de grands airs, Mariage et vie maritale, A menteur, men-
teur et demi, La femme méchante, Les patriotes, La conciliation, L'avare, Sympathie et
antipathie et Le mari acariâtre. L'auteur de la présente communication, maître de
conférences à la Sorbonne, a assuré toutes les mises en scène, reliant ainsi pédagogie et
recherche. Fondé au début de l'année universitaire 1994—1995, l'Atelier théâtre à con-
tribué, lors des conflits balkaniques de la dernière décennie du XXème siècle, à dimi-
nuer les tensions et les divisions nationales et nationalistes entre les étudiants, dont un
grand nombre avait des racines dans les pays de l'ex-Yougoslavie.

Les textes de Sterija, déjà classiques, ont été "revivifiés" par une lecture et une
mise en scène prenant en compte le point de vue de la société d'aujourd'hui, et grâce à
une interprétation théorique moderne de cette œuvre comique.

Une participation active à la préparation des représentations a permis aux étu-
diants de maîtriser plus rapidement la langue parlée et l'alphabet cyrillique, de saisir les
différences entre le texte imprimé d'une œuvre dramatique et sa réalisation scénique,
d'où de meilleurs résultats aux examens de langue et de littérature.
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UDC 821.163.41-2.09 Nušiã B.:792.027.2

Ivana Igwatov-Popoviã

KAVEZ ZA PTICU

O drami Tako je moralo biti Branislava Nušiãa,
s osvrtom na reÿiju Egona Savina

SAŸETAK: Kao analitiåar socijalnih odnosa i zbivawa u srpskoj dramskoj
kwiÿevnosti, Branislav Nušiã se, upravo svojom dramom Tako je moralo biti
(1899), javqa i kao pokretaå graðanske drame. Na osnovu ove drame moÿemo zakquåi-
ti da se Nušiã ukquåivao u tokove tadašwe dramaturgije (kraj H¡H veka), kada su
uzori bili Ibzen i Strindberg, i kada se, pod uticajem feministiåkog pokreta,
pokretalo ÿensko pitawe. Suptilan pri obraðivawu lika svoje glavne junakiwe Je-
le, Nušiã je obradio odnos meðu polovima u okviru graðanske porodice i sa stano-
višta graðanskog morala. Svojom reÿijom Egon Savin je uspeo da tekst oslobodi
nepotrebnog retoriåkog balasta i da ga, na neki naåin, ubrza osavremewivawem.
Ostavqajuãi netaknutim klasiåne odlike graðanske drame — prikaz realan, priro-
dan, istinit — Savin je specifiånošãu svoje reÿije Nušiãevo, skoro zaboravqe-
no, delo predstavio na naåin koji pozorišnoj predstavi vraãa otmenost, koja se
usaðuje u svest gledalaca.

KQUÅNE REÅI: Branislav Nušiã, patrijarhalnost, graðanski moral, mate-
rijalno blagostawe, brak bez qubavi, propast.

Narodno pozorište u Beogradu je, 1899. godine, raspisalo konkurs
za najboqu dramu. Tim povodom Branislav Nušiã je napisao dramu Ta-
ko je moralo biti. Od trinaest dela, koliko je poslato na konkurs, ni-
jedno nije pobedilo. Iako je drama Tako je moralo biti zadovoqavala
ÿeqene kwiÿevne vrednosti, nije nagraðena, uz obrazloÿewe da ne daje
celoveåerwu predstavu od dva i po do tri sata. Ipak, odluåeno je da
moÿe biti prikazana na redovnom repertoaru Pozorišta.

Tri decenije kasnije, taånije 1931. godine, dok je pripremao svoje
drame za štampu, Nušiã je preradio prvobitni tekst drame Tako je mo-
ralo biti. Prva i osnovna izmena vidqiva je u broju åinova — sa åeti-
ri, Nušiã je dramu sveo na tri åina. Druga promena vezana je za dram-
sku tehniku.

Delo je pisano pre trideset godina, u doba kada je gospodarila, i
mladim piscima sluÿila za ugled, zastarela dramska tehnika. Komad je po-
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åivao na monolozima i, kad pisac što nije umeo drugaåije da objasni, iz-
veo bi na scenu jedno od svojih lica i kroz wegov bi monolog to kazivao.
U ovoj preradi sam izbegao te monologe, što je opet izazvalo potrebu jed-
nog novog lica koje u ranijem delu nije postojalo.1

Jedan od boqih analitiåara socijalnih odnosa i zbivawa u srpskoj
dramskoj kwiÿevnosti, Nušiã se, upravo kao autor drame Tako je mora-
lo biti (1899), javqa i kao pokretaå graðanske drame. Na osnovu ove
drame moÿemo zakquåiti da se i Nušiã ukquåivao u tokove tadašwe
dramaturgije (kraj H¡H veka), kada su uzori bili Ibzen i Strindberg.
Po problematici koju obraðuje u drami Tako je moralo biti, on im se
bitno pribliÿava.

Nušiã gradi svoju Jelu imajuãi u vidu modele koje pruÿaju Ibze-
nove i Strindbergove junakiwe. Ibzenove junakiwe spremne su da se
bore za svoja prava, ali i za prava ÿena uopšte, åak su i jaåe od svojih
partnera, pune sirove snage, ili spremne da snose jaåinu qubavi prema
muškarcu i krše sve prepreke i moralne dogme koje se nalaze na putu
wihovoj strasti. Strindbergove junakiwe su neka vrsta inkarnacije
strasti. Wihova erotska snaga, uobliåena na razne naåine, utiåe na to
da one, pri ostvarewu svojih ÿeqa, ne obraãaju paÿwu na interese dru-
gih, ali i same bivaju ÿrtve tih svojih ÿeqa. Ugledajuãi se na wih, ali
ipak oseãajuãi razliku izmeðu duševnih titraja Skandinavaca i bal-
kanskog åoveka, Nušiã stvara beogradsku tragiånu heroinu na prelazu
izmeðu H¡H i HH veka. S dozom suptilnosti, ne eksponirajuãi previše
svoju glavnu junakiwu, Nušiã je obradio odnos meðu polovima u okviru
graðanske porodice i sa stanovišta graðanskog morala. U središtu
problema jeste brak iz interesa i poloÿaj ÿene u braånoj zajednici u
kojoj ne oseãa ništa prema supruÿniku.

O promewenom stavu prema ÿenskom pitawu u našoj kwiÿevnosti
kasnije ãe pisati i Pero Slijepåeviã,2 u tekstu Ÿena u najnovijoj kwi-
ÿevnosti (1911). Komentarišuãi pitawe poloÿaja ÿene u tada najnovi-
joj kwiÿevnosti, s pravom je primetio da se ÿenski problem poåeo
shvatati dubqe i suptilnije. U starijim dramama ÿena je posmatrana
više kao socijalna jedinica bez prava da misli i oseãa. Za razliku od
pristupa ÿenskom pitawu u tim dramama, u novijim dramama, ali i u
kwiÿevnosti uopšte, ÿena biva sagledana sa stanovišta individual-
nog morala, daje joj se pravo da misli i dela prema svojim oseãajima,
postaje slobodoumna. Slijepåeviã ãe zakquåiti da je to, verovatno, po-
sledica feministiåkog pokreta koji je poåeo da se javqa krajem H¡H ve-
ka, kao i sve veãeg uticaja Ibzena i Strindberga na našu dramsku kwi-
ÿevnost.
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U drami Tako je moralo biti prikazan je iseåak iz ÿivota bogatijeg
sloja beogradskog društva (viša sredwa klasa), bez mnogo upliva åar-
šije, mada je ona prisutna stalno, kao tihi vladar iz senke, zbog kojeg
se pazi da se ne uradi nešto što bi moglo naiãi na osudu. Nušiã se
ovde ogleda kao propovednik, koji ukazuje na nesreãni ÿivot i nespo-
razume, koji su neminovna posledica sklapawa braka iz interesa. U ne-
koliko crta on opisuje materijalni interes koji oåevi gledaju da izvuku
iz brakova svoje dece, s namerom da to posebno istakne i izloÿi osudi.
Do tada åvrste patrijarhalne norme, na kojima su bili zasnovani po-
rodiåni odnosi, bivaju ugroÿene odreðenom vrstom poslovnosti pri
sklapawu brakova. Tako sklopqeni brakovi trebalo je da doprinesu da-
qem snalaÿewu i borbi za prestiÿ i bogaãewe. Nušiã je uspeo da
„stvori veoma reqefnu i do kraja realistiånu sliku porodiånih odno-
sa, u korenu uzdrmanih i zahvaãenih izrazitim procesom otuðewa i de-
humanizacije".3 Materijalni prosperitet nametnuo se kao egzistenci-
jalni imperativ od primarnog znaåaja, što dovodi do uništavawa i
moralnih merila i „zdravih" porodiånih odnosa.

Glavna junakiwa Jela ÿivi u svetu laÿnog blagostawa do momenta
bolnog saznawa da wena åast, åast wene porodice, ali i ÿivot wenog
muÿa zavise od dvadeset hiqada dinara. Otac Jelin, Jakov, tipiåan je
primer bonvivana naviklog da troši novac više nego što ga ima, a
sve da bi u društvu odrÿao sliku o sebi i svojoj porodici kao o otme-
nim pripadnicima graðanstva. On sudbine svojih ãerki podreðuje sebi,
a za zetove bira one koji ãe mu obezbediti dobar ÿivot. Prvobitne Je-
line zaruke s Nestoroviãem raskinuo je, jer novac svog potencijalnog
zeta nije mogao trošiti, a ona je prinuðena da se uda za Ðorða, pri-
padnika niÿih slojeva. Drugu ãerku, Stanu, Jakov ÿeli da uda za trgo-
vaåkog sina. Poslovni odnos meðu oåevima vidqiv je pri insistirawu
trgovca da se novac za miraz poloÿi pre svadbe, i Jakov se trudi da is-
puni taj zahtev. Hladan ostaje kada ga Jela moli da finansijski pomogne
wenom muÿu. Wega ne zanima Ðorðev ÿivot, ne zanima ga ni Ðorðeva
ÿrtva ni wegova qubav prema Jeli, jer se Ðorðe ne uklapa u lestvicu
društvenih poloÿaja kojima Jakov teÿi i na åijem vrhu se trudi da
ostane.

U Ðorðevom liku, wegovom poreklu, ogleda se socijalni problem.
Poreklo iz siromašne ali poštene porodice opštinskog grobara, za
wega je teret. Dobro obrazovawe omoguãilo mu je da dobije mesto sitnog
åinovnika, što mu je dalo moguãnost da se boqe „proda", odnosno da
uðe u bogatašku kuãu. Iako mu je ciq, bar podsvesno, bila dobra ÿe-
nidba, Ðorðe je Jelu uzeo iz qubavi, mada je znao za wenu preðašwu qu-
bav. Åiwenica da nije traÿio miraz predstavqala je stavku presudnu u
Jakovqevom poimawu dobro odraðenog posla.

Na poåetku drame Jela je više figura, pasivan lik, kome svi poku-
šavaju da udovoqe. Dan proslave wenog roðendana jeste poåetak drame,
ali i nagoveštaj propasti, oliåen u skupoj ogrlici, koju joj poklawa
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suprug i za koju je utrošen sav novac iz drÿavne kase. Roðendan, bqe-
štava i skupa ogrlica, a posle samo tri dana Jelina smrt, plod su Nu-
šiãeve namere da nam predstavi koliko je ÿivot kratak, sreãa krhka a
moã novca pogubna. Veseqe i tuga kao ÿivotne neminovnosti, antipodi
su koji se ne potiru. A gde je uÿivawe — da li samo u seãawu na proÿi-
vqenu qubav ili je to sam ÿivot?

Jelinu liånost Nušiã predstavqa iz tri ugla. Prvi bi mogao biti
oliåen u wenom razgovoru s Qubomirom Nestoroviãem iz kojeg saznaje-
mo o wihovoj qubavi, wegovom iznenadnom odlasku, i wenoj udaji, iz
inata, za Ðorða. U odnosu s Qubomirom ona je, mada rezervisana, ipak
rawiva. Kao hladnu osobu upoznajemo je u odnosu sa Ðorðem, koga gleda
s visine. Meðutim, prema roditeqima i sestri sasvim je drugaåija, na-
smejana i popustqiva. Kako drama teåe, spoznaje se da je Jela ÿrtva svo-
ga oca, svoje porodice i svoga vaspitawa. Vaspitana da na sve iz niÿih
slojeva gleda s visine, tek saznawe da je Ðorðe proneverio drÿavni no-
vac zbog we primorava je na buðewe u svetu realnosti, i to prvenstveno
zbog ugroÿene åasti kako wene tako i wene porodice. Konaåno, ona kao
prava ÿena staje u nesreãi uz svog muÿa. Tada postaje aktivna, traÿi
pomoã od oca, a kad je ne dobije, obraãa se Qubomiru. Ostalo je nejasno
da li je Qubomir upotrebio wenu nesreãu i iskoristio je kao ÿenu,
ili mu se ona sama predala. Ipak to progawa Jelu. Ÿeleãi ili kaznu
ili iskupqewe, ona priznaje Ðorðu šta je uradila, da je za novac dala
svoju åast. Tada se ona otvara pred Ðorðem kao što se on otvorio pred
wom i priznaje mu ono åime je Nušiã ÿeleo da istakne nesreãu brako-
va iz interesa:

„Ja te nisam volela, i, više moÿda, nisam te ni trpela. Ta pojava
nije åudnovata u brakovima sluåajnim, a naš brak je bio samo sluåajan. Ja
sam volela drugoga koji me nije uzeo i pribegla sam braku s tobom iz prko-
sa i osvete prema onome. To je moj prvi greh prema tebi. Znala sam da si
ti sve i sva åinio da steåeš moju naklonost; gledala sam te kako si posr-
tao pod teÿinom brige te; svesna sam bila da ÿrtve koje åiniš premašaju
tvoje moguãnosti, pa ipak te na tom putu nisam ustavqala i — to je moj
drugi greh prema tebi. Pao si i pruÿila sam ti ruku, ali ne da tebe izne-
sem; u tome åasu ja sam bila još uvek ravnodušna prema tvojoj sudbini, veã
pruÿila sam ti ruku da ne bi svojim padom i mene srušio. Spasla sam se-
be u tome åasu i — to je bio moj treãi greh prema tebi. … Al' moj posled-
wi greh prema tebi teÿi je od mere kojom ga qudski zakoni odmeravaju. Ne
samo što sam zgrešila, veã sam to uåinila u trenutku kad sam te zavolela.
Tu leÿi teÿina greha mog!"4

U gradaciji od grehova poåiwenih tokom netrpeqivosti do onog
poåiwenog kad qubav postoji, koji je predstavqen kao najjaåi, Nušiã
oblikuje oseãajnu i svesnu ÿenu. Meðutim, kada Ðorðe odgovara na ta
priznawa, Nušiã postaje moralista koji ukazuje na razliåita merila
kojima društvo ocewuje åast ÿene i åast muškarca:

52

4 Branislav Ð. Nušiã, Tako je moralo biti, u: Izabrane komedije i drame, Prva
kwiga, priredio Raško V. Jovanoviã, Nolit, Beograd 1987, 432—433.



„Ÿeninom åašãu ne otkupquje se åast muÿevqeva. Åast je starija od

svih obzira, bešåašãe teÿe od svih nevoqa."5

Jela je spremna na muÿevqevu osudu, åak oåekuje da je on ili ubije
(što je tipiåni melodramski element), ili joj velikodušno oprosti.
Wu poraÿava wegova slabost i izjava da joj on ne moÿe suditi, ali i da
ne mogu ostati pod istim krovom. To nerazumevawe wene trenutne sla-
bosti od strane åoveka koga je ona, samo nekoliko sati pre, razumela i
podrÿala, predstavqa krajwi slom i izaziva zgaðenost Jelinu nad qud-
skom nemoãi da prihvati slabost drugog åoveka i da oprosti. Biblijski
motiv prihvatawa Marije Magdalene od strane Isusa jeste ono åemu se
Jela nada, ali u wenom sluåaju razumevawe i milosrðe izostaju.

Da je Jelu Nušiã oblikovao kao emancipovanu i osvešãenu ÿenu,
vidi se iz wene prošlosti. Sve što je radila, radila je svesno, trpeãi
posledice. Iskaåuãi iz patrijarhalnih normi ÿene na Balkanu, ona
proÿivqava strasnu devojaåku qubav, što je åini „ÿenom s prošlo-
šãu". Meðutim, ono što Nušiã podvlaåi jeste åiwenica da Balkan,
wegov mentalitet, i te kako prisutan krajem H¡H i poåetkom HH veka,
još uvek odrÿava åvrste patrijarhalne moralne norme kada je u pitawu
ÿena, i kaÿwava svaki wen pokušaj emancipacije. Uvidevši da za wu
oprosta nema, da je wena priåa gotova, Jela donosi konaånu odluku o
svom ÿivotu. Ubija se.

Jela, kao predstavnica ÿena sa samog kraja H¡H veka, potekla iz
bogate porodice, ceo ÿivot uquqkana u blagodeti, što je s vremenom
prouzrokovalo inertnost u woj — zaista poåiwe da dela tek kada se do-
godi nesreãa, ali je, isto tako, nespremna da prihvati teret vlastitih
postupaka i da, iako odbaåena od strane åoveka koga voli, nastavi ÿi-
vot samostalno. Kao veåito pitawe otvara se ovde i pitawe samoubi-
stva. Da li je ono posledica Jeline nespremnosti da se vrati u ÿivot
kojim je ÿivela pre braka, ili je to hrabar åin, do kojeg dolazi u tre-
nutku kada joj je skinuta koprena s oåiju, kada je svesna da je stara qubav
gotova, ali da se završila i qubav koja je tek zapoåela.

Izvoðewa:6

Tako je moralo biti
— 19. 10. 1900, u Narodnom pozorištu u Beogradu, reÿija: Milo-

rad Gavriloviã;
— 27. 3. 1901, u Srpskom narodnom pozorištu u Novom Sadu, re-

ÿija: Dimitrije Spasiã;
— 1. 2. 1905, u Srpskom narodnom pozorištu u Novom Sadu, reÿi-

ja: Dimitrije Spasiã;
— 8. 3. 1905, u Narodnom pozorištu u Beogradu, reÿija: Sava To-

doroviã;
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— 9. 2. 1986, u Beogradskom dramskom pozorištu, adaptacija, re-
ÿija i izbor muzike: Branko Pleša;

— jun 2007, u Jugoslovenskom dramskom pozorištu, adaptacija, re-
ÿija, izbor muzike: Egon Savin; scena i kostim: Angelina Atlagiã;
glumci: Predrag Ejdus (Jakov Nedeqkoviã), Radmila Radovanoviã (Ma-
rija), Anita Manåiã (Jela), Jelena Petroviã (Stanka), Nebojša Duga-
liã (Ðorðe Ðorðeviã), Mihailo Janketiã (Obrad Ðorðeviã), Miodrag
Radovanoviã (Jankoviã), Radovan Vujoviã (Milan), Vojin Ãetkoviã (Qu-
bomir Nestoroviã), Ana Simiã / Jelena Angelovski (Sofija), Ivan
Pantoviã (Momak).

Kritiåari koji su poåetkom HH veka pisali o komadu Tako je mora-
lo biti, uglavnom su imali samo reåi hvale za wega. Jedino je Slobodan
Jovanoviã ušao dubqe u problematiku samog teksta drame i u studiji
Tri Nušiãeva komada,7 iz 1900. godine, stavio akcenat na trougao Jela
— Ðorðe — Nestoroviã. Na poåetku svoje studije Tako je moralo biti
nazvao je „dramom iz suvremenog ÿivota", naåiwenom po obrascu fran-
cuske komedije. U ovoj „istoriji jedne ÿene", prema wegovom tumaåewu,
„nema ni jedne rðave liånosti". Interakcija izmeðu tri noseãa lika
dovela je do pronevere drÿavnog novca, preqube i samoubistva, a pisac
je na sve to rekao samo: „Tako je moralo biti!". Tim pomirqivim to-
nom, pretpostavqa Jovanoviã, pisac je ÿeleo da pokaÿe da se u ÿivote
wegovih likova uplela sudbina i da su oni (poput junaka gråkih trage-
dija) samo marionete u wenim vrtlozima. Meðutim, Jovanoviã smatra
da u komadu ima nedoumica koje su vezane za epizode Jeline neupuãeno-
sti u materijalno stawe wenog muÿa, ali i wenog predavawa Nestoro-
viãu, iako nije naglašeno wegovo insistirawe na tome. Na osnovu na-
vedenog, Jovanoviã je zamerio Nušiãu da je pred problemima „zaÿmu-
rio" i ostavio komad u velikoj meri nedoreåenim. Ipak, to mu nije
smetalo da dramu Tako je moralo biti stavi ispred ostalih Nušiãevih
komada, do tada napisanih, jer je to „tako ozbiqna stvar" koja se odvo-
jila od komada koji su mu bili „smesa od komedije i od vodviqa".

Povodom izvoðewa u Novom Sadu Jovan Hristiã8 je, 1901. godine,
pisao da je drama postigla veliki uspeh i da se moÿe smatrati jednom
od najuspelijih izvornih srpskih drama iz društvenog ÿivota. Takoðe,
bio je pun hvale za glumaåku postavu.

Iste godine u novinama Branik9 objavqen je tekst koji se odnosi na
izvoðewe komada u Novom Sadu, bez potpisa autora. U ovom tekstu, kao
glavni uzrok tragedije istiåe se pogrešno vaspitawe i shvatawe fatal-
nog „noblesse oblige", koji ãe Nušiã, u kasnijim svojim delima, izvrga-
vati podsmehu. I u ovom tekstu pohvalno se govori o glumaåkoj ekipi.
Jedini prigovor upuãen je liku Qubomira Nestoroviãa, kojeg, kako
smatra autor teksta, Nušiã nije dovoqno jasno okarakterisao, pa zato
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ni glumac u toj ulozi nije mogao do kraja jasno izneti lik. Tekst zbog
toga završava reåima: „Mi ne znamo po onome što smo videli da li
imamo posla sa zavodnikom ili åasnim åovekom, koji u jednom slabom
momentu postaje i sam ÿrtva svoje strasti".

Povodom izvoðewa drame Tako je moralo biti iz 1986. godine, kri-
tiåari se slaÿu u tome da reÿija Branka Pleše nije bila dobro voðena
i da „šavovi izmeðu izvornika i ubaåenih tekstova nisu najsreãnije
spojeni",10 što je dovelo do toga da je „originalno delo delom palo u
senku. … Glumci su parodijski igrali u sferi verbalnog izraza, a u ob-
likovawu ostalih glumaåkih znakova zadovoqavali su se plitkim, usi-
qenim humornim gestovima — duhom skeå-predstave".11 U još jednom za-
paÿawu slaÿu se svi kritiåari: da je Miloš Ÿutiã odigrao nezabo-
ravnu ulogu bivšeg qubavnika Nestoroviãa i da je wegovo izvoðewe od-
skoåilo u odnosu na druge glumce. „Naime Ÿutiã maestrozno ironizi-
ra ÿanrovske odlike graðanske drame i wenu karakternu tipologiju, i
naliåja ove, za graðanski staleÿ, tako tipiåne moralne dileme."12

Petar Volk je napisao da je Pleša u svoju adaptaciju Tako je mora-
lo biti ubacio humoristiåko-satiriåne tekstove iz drugih dela i neo-
bjavqene stihove iz zaostavštine Branislava Nušiãa, jer je smatrao da
je izvorni tekst nedovoqan za tragediju. „Insistirao je na drami — a
ona ga je vukla u komediju. Presecao je kategoriåki takve tokove i sve
ostavqao nedoreåeno. Otuda nije moglo da bude ni jedinstva u glumaåkoj
igri."13

Povodom premijere u Jugoslovenskom dramskom pozorištu, u junu
2007. godine, kritiåari su mahom bili iznenaðeni odlukom Egona Sa-
vina da reÿira ovo „mawe poznato" Nušiãevo delo. Pri åemu bi od-
rednicu „mawe poznato" verovatno trebalo shvatiti kao izraz neåeg
neoåekivano ozbiqnog, nastalog iz pera pisca koga poznajemo i pri-
znajemo najviše kao komediografa.

Dakle, mada su se kritiåari åudili:
„Tako je moralo biti, drama o moralnom padu i krahu ideala. Sve mi

ovo zvuåi neobiåno, iznenaðujuãe, starinski: Kakvi ideali, kakvi ba-
kraåi, kakvi moralni krahovi u vremenu u kome se åapqa izdaje za soko-
la! Otkuda ove reåi dolaze, gde padaju, šta danas mogu da pokrenu i zna-
åe?",14 ipak je, kod svih, bez izuzetka, preovladao sud da je „tim smelim
postupkom [postavqawem drame Tako je moralo biti] postigao [Egon Sa-
vin] paradoksalan rezultat … Predstava zasnovana na tematskim vred-
nostima i stilskim postupcima koji su olako smatrani za prevaziðene
i preÿivele, protivno oåekivawima zablistala je kao vrhunac produk-
cije protekle sezone [2006/2007] … i ovo Nušiãevo delo ovom predsta-
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vom steklo je autentiåno dramsko tumaåewe. Upravo ta autentiånost,
koja ne persiflira pripovest o junacima, koji nisu po vrsti i moãima
ni ispod ni iznad nas, predstavqa riskantnu provokaciju za gledaoca
nespremnog da pristane na ÿanrovske konvencije."15

Iz ugla današweg åitaoca drame Tako je moralo biti primetni su
melodramatiåan ton, teatralni i patetiåni iskazi, prepuni moralnih
propovedi, kojima je optereãena drama, što åine sam tekst, u izvesnom
smislu, nezanimqivim za savremenog åoveka. Meðutim, Savin je uspeo
da tekst oslobodi nepotrebnog retoriåkog balasta i da ga, na neki na-
åin, ubrza osavremewivawem. Ipak, on je ostavio netaknutim klasiåne
odlike graðanske drame, koja, po Didrou, ne treba da bude tuÿna kao
tragedija, ali ni smešna kao komedija, veã realna, prirodna, istinita.
Posebno je istakao Nušiãevo majstorstvo u odslikavawu izobliåenih
karaktera, u ovom sluåaju qudi optereãenih novcem, ali je, istovreme-
no, gledaocima pruÿio tragiåku katarzu.

Zaokruÿenosti rediteqske zamisli Egona Savina izvanredno je pot-
pomogla scenografija, jednostavna, neoptereãena detaqima, koja, isto-
vremeno, smešta aktere u tesnac izduÿenog kvadra u åijem središtu se
nalazi prozor, kroz koji dolazi svetlost, sugerišuãi kraj tunela, kojim
ãe krenuti duša glavne junakiwe na kraju komada, uz zvuke pesme „Ruÿo
moja, mladost sam ti dala", koji dopiru kroz taj isti prozor, kao mu-
ziåka ilustracija Jelinog uništenog ÿivota.

Zelena boja zidova ima svoje opravdawe, jer je, kako je Kandinski16

smatrao, to najmirnija boja, pasivna, sastavqena od ÿute i plave, pa za-
to sadrÿi apsolutnu nepokretnost koja vodi u dosadu, a u svetu qudi
predstavqa burÿoaziju, koja je nepokretna i samozadovoqna.

Åak je i prazna pozornica, u nekoliko navrata, postigla svoj ciq
i snaÿan scenski efekat, potcrtavajuãi prazninu koja vlada u dušama
i ÿivotima likova. Na kraju drame, kao deo dekora, ostaje u svesti gle-
dalaca urezan upeåatqivi lik sluÿavke, kojoj se samo polovina tela vi-
di iza zida, simbolizujuãi time rascep jedne ÿene, do kojeg je došlo
zbog nemara qudi iz okruÿewa. Istovremeno, lice sluÿavke, na kojem
se pored straha ogleda i zaåuðenost i osuda, simbolizuje podvojenog åo-
veka — onog ko osuðuje i onog ko se boji osude.

U tom „zagušqivom" okruÿewu, Anita Manåiã (Jela) maestralno
doåarava prikrivenu fatalnu neravnoteÿu izmeðu moãi i htewa, izme-
ðu åeÿwe i stvarnosti. I dok prividno mirno, a u dubini grozniåavo,
sedi ili stoji, dok se smeši u razgovoru s roditeqima, ili hladno od-
govara muÿu, ona je sve bliÿa ivici svog strašnog ponora. Iz trewa
dveju struja u wenoj duši niåe osobena ironija ÿivota, koje ãe Jela po-
stati svesna tek na kraju. Ispod tog površinskog mira Anita Manåiã
vešto doåarava da bi wena Jela, u trenucima kada oseãa sebe, samo se-
be, izletela iz tog kaveza, iz te kuãe, ne znajuãi ni sama kuda. Da za so-
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bom ostavi muÿa, koji joj ne parira snagom voqe, ali i bivšu qubav
oliåenu u åoveku koji je, po drugi put, iskoristio wene emocije i ÿi-
votnu nedaãu.

Nasuprot tragiåki intoniranom liku Jele, lik Jakova Nedeqkovi-
ãa, u svom komiåno veã viðenom stilu, s upotrebom istih gestova i mi-
mike, dao je Predrag Ejdus, ali sve to daje dobro skrojeni komad klasiå-
nog pozorišta, donekle veã potisnutog sa scene.

Volite se i budite sreãni — Jelina poruka Stanki, koliko god
zvuåala patetiåno, jeste reåenica koja širi odreðenu dozu topline u
vremenu potisnute i mehanizovane qudskosti. Moÿe se s pravom reãi
da je Nušiãeva drama Tako je moralo biti, u reÿiji Egona Savina, pra-
vo osveÿewe u savremenom pozorištu, koje pozorišnoj predstavi vraãa
otmenost, preliva se preko rampe i usaðuje se u svest gledalaca opleme-
wujuãi je.
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Ivana Ignjatov-Popoviã

BIRDCAGE
On the drama That is how it was meant to be by Branislav Nušiã

with a review of Egon Savin's directing

Summary

An analyst of social relationships and events in the Serbian drama, Branislav Nu-
šiã and his drama That is how it was meant to be (1899) were the initiators of civil
drama. On the basis of this piece, one can conclude that Nušiã was part of the drama
mainstream of the time (the end of the 19th century), when Ibsen and Strindberg were
writers' models and when, under the influence of the feminist movement, the female
issue was raised. Subtle in adapting the character of his heroine Jela, Nušiã worked on
the relationship between sexes within the civil family and from the standpoint of civil
ethics. Egon Savin's directing managed to free the text of the unnecessary rhetorical
burden and to accelerate it by modernizing it. Leaving intact the classical traits of the
civil drama — a realistic, natural and truthful portrayal — Savin utilized the specificity
of his directing to present the almost forgotten Nušiã's piece in a way that returns the
dignity to the play, a characteristic that becomes embedded into the consciousness of
the audience.

58



UDC 821.163.41-2.09:792(438)

Jadvida Sopåak

KONTEKST IZVOÐEWA
SAVREMENE SRPSKE DRAME U POQSKOJ

SAŸETAK: U ovom radu dat je pregled savremenih dramskih tekstova koji su
doÿiveli prauzvedbu u poqskim pozorištima: Porodiåne priåe i Pad Biqane Sr-
bqanoviã, i Šine Milene Markoviã. Tu su i televizijske verzije — Profesionalca
Dušana Kovaåeviãa i Kome verujete? Jelene Ðorðeviã.

KQUÅNE REÅI: praizvedba, Porodiåne priåe, Pad, Biqana Srbqanoviã, Pro-

fesionalac, Dušan Kovaåeviã, Šine, Milena Markoviã, Kome verujete, Jelena Ðor-

ðeviã.

Biqana Srbqanoviã

Savremena srpska drama pojavila se na poqskim scenama poåetkom
2000. godine, zajedno s poqskom praizvedbom dela Porodiåne priåe Bi-
qane Srbqanoviã, u prevodu Dorote Jovanke Ãirliã. Direktorka Sa-
vremenog pozorišta u Vroclavu, rediteqka Kristina Majsner, posegnu-
la je za tekstom, koji je veã bio poznat u Srbiji i Evropi. Prva izvedba
bila je 1998. godine u Ateqeu 212 u Beogradu. Drama je pobudila veliko
interesovawe u Poqskoj posle objavqivawa u Dijalogu, zajedno s inter-
vjuom autorke i tekstom Dragana Klaiãa pod neobiånim naslovom Da li
je pozorište predosetilo rat? 1 Dragan Klaiã je iz Srbije, a od poåetka
devedesetih godina ÿivi u Holandiji. Nivo Savremenog pozorišta i
prezime rediteqke koja je inicijator Festivala kontakt u Toruwu, o
kojem ãe još biti govora, pobudilo je interesovawe, kako kritike tako
i sledeãih inscenizatora.

Predstava Kristine Majsner protumaåena je po kquåu „pozorišta
moralnog nemira", koji se povezuje sa periodom poqskog filma moral-
nog nemira iz sedamdesetih godina prošlog veka. Glavni predstavnik
bio je Kšištof Kiešlovski, rediteq koji je dodirnuo bolne moral-
no-društvene probleme s politiåkim podtekstom vezanim kako za Poq-
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sku tako i šire, jer obuhvata pojave koje nisu iskquåivo vezane za blok
komunistiåkih zemaqa. Åini se da je sliåno viðewe drame Biqane Sr-
bqanoviã presudilo uspeh komada u evropskim pozorištima, što je bi-
lo svojevrsno iznenaðewe za srpsku kritiku.2

Interpretacijska formula svake poqske inscenizacije bila je ori-
ginalna. Autori su pokušavali da protumaåe tekst, udaqavajuãi se od
balkanske identifikacije. Traÿili su univerzalnu dimenziju ili ko-
notaciju sa savremenom stvarnošãu, zanimqivu poqskom gledaocu.

Ipak, posle vroclavske premijere, pisalo se još o tragiånom bal-
kanskom konfliktu, ali viðenom u Porodiånim priåama „ne kroz pri-
zmu borbe i ratnih zloåina, veã kroz psihu Jugoslovena. Odrasli qudi
koji su vaspitani u autoritarnoj drÿavi Tita, nosili su u sebi iskru
rata, kao i deca koja su oåigledno prihvatila ratnu surovost stvarno-
sti".3

Scenografija prenosi junake iz dvorišta, ispred bloka zgrada, do
podruma uništene kuãe. Spoqašwa ruševina, zajedno sa akcijom pred-
stave, širi se na unutrašwi raspad morala — na duhovno, intelektu-
alno uništavawe dece-odraslih u komadu, uglavnom desetogodišwaka i
dvanaestogodišwaka. Oni se igraju u mraånom podrumu, izvodeãi poro-
diåne priåe, wima dobro poznate. Postoje, kao u obiånim porodicama
— roditeqi, dvoje dece, sin, ãerka i … pas. To nije lumpenproleteri-
jat, veã inteligencija, bivša jugoslovenska sredwa klasa: bez perspek-
tive, degradirana, inficirana propagandom, zavisna od prošlosti,
opkoqena prošlošãu i buduãnošãu bez perspektive.

Veã prvi kontakt s junacima istiåe eskalaciju napetosti koja mora
da dovede do tragedije. Susreãemo, potom: Vojina kao autoritarnog oca,
Vojinovu sestru Milenu, koja je potpuno podreðena majka, Andriju, dru-
ga iz društva koji, u zavisnosti od potreba, igra samog Vojina ili sa-
mu Milenu, a sastav te iznenaðujuãe druÿine dopuwava jedanaestogodi-
šwa uplašena Nadeÿda u ulozi maltretiranog psa. Dramaturšku oko-
snicu åine porodiåni konflikti, najåešãe za vreme ruåka, jer poro-
diåni konflikti obiåno eskaliraju za stolom.

Bez obzira što autorka izrazito karakteriše deåje likove, oni su
tu kao odrasli, zreli glumci u ulozi dece, koja se igraju „pozorišta u
pozorištu", kreirajuãi situacije odraslih u wihovom porodiånom sve-
tu. I ovaj odrasli svet s decom „upletenom" u wega, postaje predmet bo-
lesne vivisekcije Srbqanoviãeve, što je dovelo do distancirawa pre-
ma autorki od strane dela srpske pozorišne javnosti. Potresan niz
slika, stvorenih u komadu, oštra kritika nekritiånog društva, uvuåe-
nog u propagandu masmedija — posebno u televiziju, koja deluje kao dro-
ga — i mlada generacija bez moralno-univerzalnih uzora, kao i nameta-
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we ksenofobiånih, nacionalistiåkih klišea — pogodila je deo gleda-
laca Ateqea 212 posle premijere Porodiånih priåa u Beogradu.

U Poqskoj su mladi glumci stvorili sugestivne uloge „kreirajuãi
na sceni stvarnost, koja je realna kao košmarni san".4 U inscenizaci-
ji Kristina Majsner je uspela da postigne svojevrsnu nesigurnost gle-
dalaca u odnosu na subjekte na pozornici. Ko su oni? — da li deca koja
igraju odrasle? — „ili to odrasli otkrivaju svoj svet okrutnih deåjih
maštawa, koji je kod wih ostao kao permanentna nezrelost?"5 — zapi-
tao se kritiåar u uticajnoj Ÿeåipospolitoj. Opštevladajuãa atmosfera
nemira i straha zraåila je sa scene, a opasnost je potencirala muzika
hevi metala, poznatog kompozitora Jaceka Ostaševskog.

Poqska praizvedba inspirisala je uopštavawe i podele koje su
prevazilazile „Srpsko dvorište". Na mnogim mestima dodirivala je
poqsku stvarnost, ali na širem planu recepcije je bila identifikova-
na s pesimistiåkom slikom domovine Srbqanoviãeve i buduãnošãu
Balkana. Vroclavska koncepcija scenske interpretacije Porodiånih pri-
åa nije determinisala sledeãe inscenizacije. Veã posle nepunih mesec
dana na sceni opolskog Dramskog pozorišta „Jan Kohanovski" talento-
vani rediteq Marek Fjedor (roðen 1962), apsolvent teatrologije Jage-
lonskog univerziteta i Fakulteta reÿije na Pozorišnoj akademiji u
Krakovu — postavio je Porodiåne priåe Biqane Srbqanoviã.

Marek Fjedor generacijski pripada takozvanim „mladim sposob-
nijim", åije je predstavnike Varlikovskog i Jaÿinu upoznala publika
beogradskog Bitefa. Ipak Fjedor, nasuprot wima, retko poseÿe za tek-
stovima tzv. „novih brutalista". Wegove inscenizacije ne pripadaju
teatarskoj konvenciji tog estetskog smera. On je stvorio sopstveni
scenski jezik i posebno neobiåan kontakt s glumcima i gledaocima.
(Imala sam priliku da posmatram Mareka Fjedora za vreme wegovog ra-
da u Loðu kada je spremao diplomsku predstavu u Filmskoj školi.) Re-
zultat tog sporazuma s mladim glumcima bile su brojne nagrade za naše
diplomce. U celoj Poqskoj postala je poznata wegova opolska insceni-
zacija Porodiånih priåa. To je bila jedna od prvih predstava Mareka
Fjedora iz kruga savremenih tekstova, koju su neki svrstali u dramatur-
giju „brutalista". Napomiwem da drama Biqane Srbqanoviã nije bila
poistoveãena s delima evropskih „brutalista" u Poqskoj.

Inscenizacija poqskog rediteqa Fjedora otkrila je nove moguãno-
sti za scensku viziju Biqanine drame. „Postavio je naglašavajuãi uni-
verzalizam, a ne publicistiku; protumaåio je kroz gråki teatar, Ÿana
Ÿenea, kroz posledwi rat na Balkanu, a ne kroz, u woj zapisano — di-
vqawe åoveka" — pisala je kritiåarka Dijaloga Marila Zjeliwska.6 Ne-
posredno pred premijeru, direktor pozorišta u Opolu, na konferenci-
ji za štampu, rekao je novinarima, koji su u to vreme vrlo malo znali o
Biqani Srbqanoviã: „Biãe to predstava o krizi åoveåanstva na mi-
kroplanu — o tome kako mi sami sebi uzajamno trujemo ÿivot. Smatram

61

4 Isto.
5 Isto.
6 Dialog, Warszawa, 1—2/2003.



da taj komad izvanredno pokazuje oseãawa na prelomu vekova — oåekiva-
wa koja tiwaju u nama s napetošãu, negde na kraju moraju se završiti
katastrofom koja dovodi do katarze".7 Ta katastrofa „negde", u poqskom
pozorištu je konkretizovana, kao „kod nas". Ÿeqa Mareka Fjedora da
postavi na scenu Porodiåne priåe rodila se posle åitawa teksta u Dija-
logu. Tekst je skrenuo na sebe paÿwu, jer „wegova verodostojnost obiåaj-
no-realistiåkih slojeva dopire do mehanizama zloupotrebe i nasiqa, u
åoveku duboko sakrivenih. Tu je i svojevrsna opsednutost smrãu. Prika-
zao je to u obliku pozorišnog rituala, koristeãi se gråkom tragedijom,
ali i Brehtom, Ÿeneom. Bio je to samo potencijal zatvoren u tom tek-
stu".8 Rediteq je uspeo da napravi predstavu, koja je rastvorila okvire
„balkanskih interpretacija".

Tekst je adaptacijom duboko modifikovan u smeru linearne kon-
strukcije. Svaka epizoda poåiwala je scenom prilaÿewa ðubrištu i
traÿewa kostima u wemu. Posle je poåiwala epizoda porodiåne priåe,
a „ciklus" je završavala scena ubistva roditeqa od strane deteta, pri
åemu se ta radwa odigravala u tami. Nije bilo brutalnih scena. Na kra-
ju je oniriåno-poetska scena, kada dete priåa svoj san o smrti.

Radwa se ponavqa åetiri puta. Predstava je poåiwala dolaskom
glumica (igrale su samo ÿene, suprotno gråkom pozorištu). One su ula-
zile u kabine od pleksiglasa, postavqene u pozadini scene, na mestu
gråke skene, gde su se presvlaåile u deåju odeãu, shodno didaskalijama
Srbqanoviãeve — odrasli su deca, a deca su odrasli. Iz kabina su iz-
lazile veã kao deca i kredom obeleÿavale krug, kao gråke orhestre —
mesto buduãe scene za igru. Preko deåjih kostima nonšalantno su na-
vlaåile kostime za odrasle. Na taj naåin stvorio se „ÿeneovski" ritu-
al duplih uloga. Svesne omaške, zaboravqawe replika, naglašavalo je
pozorišni karakter igre — kuãe i smrti. Fjedor je takoðe zamenio za-
vršetak drame. „Nakon posledwe epizode, nakon posledwe smrti rodi-
teqâ — deca su vraãala rekvizite i kostime koje su koristila u igri i
sakrivala ih u betonske kontejnere, ðubrište, koji stoje na mestu grå-
kog oltara u gråkom teatru. Na kraju junakiwe brišu krug od krede.

Orhestra nestaje. Pozorište nestaje, a gråka scena utapa se u real-
nu scenografiju primitivnog komunistiåkog sveta. Poåiwao je stvaran
ÿivot odraslih koji su igrala deca. „Junaci spektakla nisu bili pro-
izvod etniåkih ratova, veã realnog socijalizma".9 Finalna scena je lov
na odbaåeno dete, koje je igralo psa. Ti odrasli — deca, ulazili su u
stvarnost. Svaki junak u finalu zadrÿavao je svoju dvojnu liånost —
liånost odraslog i liånost deteta. I takvi mutirani likovi poåiwali
su lov na odraslost — deteta i psa. Vezivali su ga za ðubrište i ubija-
li zaista — udarcem kanistera u glavu. Spektakl se prekidao u momentu
kada su se glumice zlonamerno pribliÿavale zarobqenom åetvrtom liku.

Pozorišni prostor bio je preureðena gråka scena sa amfiteatrom
za gledalište, koje je okruÿivalo mesto ritualnog mesta igre. Sceno-
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grafija i kostimi nisu imali balkanske realije. To je bio svet socija-
listiåke Poqske, a junaci Srbqanoviãeve, produkti tog sveta, poqskog
TU i SADA. „Realistiåki slojevi pokazivali su samo pozadinu i si-
stem koji je stvarao takve uslove za ÿivot gde meðuqudska i moralna
ravnodušnost uzrokuju duboku osakaãenost psihe. To nije bila predsta-
va o strahotama rata na Balkanu, veã o strahoti devalvacije åoveka u re-
alsocijalizmu"10 — zakquåuje rediteq sedam godina posle svoje premije-
re Porodiånih priåa.

Posle uspeha Pozorišta u Opolu, za tekstom autorke Biqane Sr-
bqanoviã posegnula su i druga pozorišta: Dramsko pozorište u El-
blongu u reÿiji Vieslava Gurskiego (premijera 21. april 2001); varšav-
ski Teatar Studio u reÿiji Pjotra Lazarkjeviåa (premijera 18. april
2002), premijera na Vibÿeÿu, na ÿelezniåkoj stanici u Gdiwi (10. ok-
tobar 2005) kao šesta realizacija tog dela u Poqskoj, kao projekat in-
dividualne grupe umetnika, i posledwa premijera 24. februara 2007. u
Ÿešovu u reÿiji Andÿeja Sadovskog.

Sve izvedbe povezane su uverewem poqskih rediteqa da radwu dra-
me moÿemo smestiti u bilo koji evropski grad, jer Srbqanoviãeva ne
razmatra samo sindrom balkanske traume. „Mrÿwa koja se svakodnevno
taloÿi u porodiånim ritualima, agresija umesto qubavi, bolesno, sle-
po tråawe za karijerom i novcem — to su naši zajedniåki smrtni gre-
si"11 — napisano je u Elblongu posle premijere. U kritikama se naila-
zi i na pasuse koji se nadovezuju na stvaralaštvo brutalista. Na pri-
mer, na stvaralaštvo Mariusa fon Majenburga i wegovih junaka Olge i
Kurta — kao nemaåkih roðaka srpske dece, u Vatra u glavi.

Vaqa napomenuti da je varšavska premijera Pjotra Lazarkjeviåa
„jedan od najboqih spektakala Teatra Studio u posledwim sezonama, ko-
ji je bio nominovan za nagradu Feliksa Varšavskog".12 Naÿalost, unu-
trašwe nesloge skinule su Porodiåne priåe sa repertoara. Šteta, jer se
rediteqska koncepcija razlikovala od dosadašwih rešewa, jer je „ko-
mad u perspektivi varšavske scene bio interpretiran kroz prizmu åe-
åenskog rata".13 Mnogo hvale su dobili glumci, a posebno glumica koja
tumaåi ulogu Nadeÿde — psa.14 Uopšte, u poqskim inscenizacijama taj
vrlo komplikovani lik bio je perfektno kreiran, što nije bilo lako
kada je u pitawu veliki fiziåki napor i psihološka barijera, jer pas
kod Srbqanoviãeve u suštini i nije pas.

Drugi tekst Biqane Srbqanoviã, izvoðen u Poqskoj, bio je Pad, u
sopotskom Pozorištu Ateqeu, u reÿiji i scenografiji Andre Hibnera
Ohadlo.15 To privatno pozorište, koje se nalazi na plaÿi poznatog
baltiåkog letovališta, veoma rado predstavqa provokativne teme. I
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„Sytuacje rodzinne" Bijany Srbljanoviã. — Gazeta Wyborcza, Warszawa, 23. V. 2002.
13 Razgovor autorke sa Pjotrom Lazarkjeviåem voðen u Varšavi — avgust 2007.
14 Internet, http://www.teatry.art.pl/rozmowy/kobietan.htm, 09. 06. 2007.
15 Internet, http://www.plama.art.pl/OR/publik_html, 09. 06. 2007.



ovog puta je gledalište, od poåetka predstave, bilo potreseno, jer na
velikom ekranu se videlo lice ÿene Nadmajke, koja je rodila narod.
Integralan elemenat predstave bile su projekcije snimane s glumcima,
na primer — U klaonici. Ohodlo je poznati umetnik koji rado provo-
cira gledaoca kontroverznim scenama.

Pozorišta na Vibÿeÿu nisu imala mnogo sreãe s dramama Dejana
Dukovskog (Bure baruta) i Biqane Srbqanoviã, jer su gledaoci izlazi-
li iz pozorišta nezadovoqni brutalnošãu inscenizacije.16

Dušan Kovaåeviã

Posebno su mi bliske drame Dušana Kovaåeviãa, jer sam pisala
studiju o predstavi Egona Savina Sveti Georgije ubiva aÿdahu u Srp-
skom narodnom pozorištu, koja je objavqena u Pozorištu. Bila sam pod
velikim utiskom inscenizacije i s radošãu sam primila vest da se
snima i film. Naÿalost, moÿe se reãi da Dušan Kovaåeviã kao dram-
ski pisac nije imao uspeha u Poqskoj. Mislim da razloga ima više,
ali nemam prostora da to analiziram u ovom tekstu. Ipak jedna pred-
stava Profesionalca,17 Dušana Kovaåeviãa, u prevodu Dorote J. Ãir-
liã, imala je premijeru u poqskom TV Teatru 2004. godine. Predstava je
trajala 65 minuta. Reÿirao je poznati umetnik Risard Bugajski i dobio
pozitivne kritike. Ulogu Luke Labana tumaåio je poznati poqski glu-
mac Jeÿi Trela. Gledaoci u Poqskoj mogli su za veoma kratko vreme da
uporede wegovu ulogu sa ulogom Bore Todoroviãa koji je tumaåio lik
funkcionera sluÿbe bezbednosti, u penziji, u filmu istog naslova u
reÿiji i po scenariju Dušana Kovaåeviãa. Film je emitovala poqska
televizija. Stvaralaštvo Dušana Kovaåeviãa nije dovoqno iskorišãe-
no u poqskom pozorištu. Mislim da je wegov groteskni svet srpskih
junaka, u kojem je ozbiqnost na ivici apsurda, smeh pomešan sa suzama,
a sve sa dubokom mišqu o åoveku i drÿavi, i te kako potreban poqskom
pozorištu i gledaocu.

Milena Markoviã

Poqska praizvedba Šina Milene Markoviã dogodila se u poznaw-
skom Poqskom pozorištu 31. maja 2003. godine u reÿiji Rafala Sabara.
Prevod je uradila, opet, Dorota Jovanka Ãirliã. Šine su druga drama
mlade autorke o kojoj sama kaÿe: „[…] Ima podnaslov: Jer šine su ÿi-
vot sâm. Inaåe, imam problem s naslovima […]. Šine su se prvobitno
zvale Bog nas pogledao, ali to sam pisala da bih konkurisala za radio-
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16 Beata Czechowska-Derkacz, Demony totalitaryzmu. — Gøos Wybrzeßa, Gdaçsk, 2. VIII
2002. U Dijalogu, 1/2005, 114, D. J. Ãirliã prezentira poqsku bibliografiju o Biqani
Srbqanoviã.

17 Dušan Kovaåeviã, Profesjonalista, tøum. D. Ãirliã. — Dialog, 4/2004, 114—138; Dušan
Kovaåeviã — sylwetka. — Dialog, 4/2004, 138—140; Dorota J. Ãirliã, Dušan Kovaåeviã Doktor
Szewc (Doktor Šuster). — Dialog, 4/2004, 192.



nicu pozorišta u Londonu i pošto anglosaksonci za to Bog nas pogle-
dao nemaju adekvatnu frazu, skratila sam […]. U predstavi, zapravo, ne-
ma nikakvih šina, sem što su šine stvar neke moje liåne mitologije.
To su zapravo priåe o deset ÿivota: Junaka, Debila, Gadnog i drugih
pre rata, posle rata i za vreme rata. Oni u toku svog puta sreãu razne
devojåice, ÿene. Rupica, ÿenski lik uvek iz druge sredine s drugom bi-
ografijom, ali to moÿe da bude bilo ko i bilo koja situacija."18

Mileni Markoviã pripisuje se manir „poigravawa sa stereotipi-
ma". Ona priznaje uvoðewe takve igre, ali istovremeno brani svoje ju-
nake, jer su oni „u odreðenom smislu izmanipulisani, izgubili su de-
set godina ÿivota".19 Komad se završava vizijom raja u kojem se nalaze
svi junaci. Posebnu brigu autorka je posvetila liku Rupice, „jer u ta-
kvim dešavawima najåešãe stradaju ÿene i deca […] ÿena strada åak i
kada je negativan lik".20

Drama Milene Markoviã je postala „generacijska priåa" iz grada
u kojem je ÿivela, iz Beograda, gde su se ukrštale te apstraktne šine
qudskih ÿivota i gde su se dogaðale stvari koje su pripadale sferi
irealnog. Apsurdnost situacije graniåila se s poetskim realizmom.
Istovremeno, autorka je u intervjuima naglašavala da „nema konkret-
nih lokacija ni imena, to moÿe da se dešava bilo gde". „Relativizujem
sve osim mladosti."21 Ta izjava pokazuje dodirne taåke drame Milene
Markoviã sa evropskom dramom „bez adrese", u kojoj je akcija svesno
lišena konkretizacije mesta, a junaci imaju imena-simbole, åesto su-
protna realnim znaåewima reåi — Junak nije junak, Debil nije debil,
Gadni nije gadni. Taj izlazak iz društvene identifikacije savremene
evropske drame doprineo je wenom porazu. Veliki savremeni rediteqi
se vraãaju klasici, jer je programski pseudouniverzalizam brutalista —
svaki i svuda — obmanuo savremenu scenu i gledaoca, koji je baåen u
svet ekstremnih emocija, a koji nije bio pripremqen za takve susrete.
Interesantno o ovom problemu piše Sawa Nikåeviã, koja pokušava da
ukaÿe na slabosti tzv. savremene evropske drame.22

Ipak Milena Markoviã izrazito teÿi generacijskoj identifika-
ciji kada kaÿe da weni junaci imaju deset godina izbaåenih iz normal-
nih ÿivota. Piše o svom gradu, gde „su dolazili qudi, druÿili se, za-
qubqivali se, a kasnije su jedni na druge pucali".23 Markoviãeva je ta-
koðe pesnikiwa, jer su wene dramske slike oplemewene poetskim vizi-
jama, nezavisno od brutalnosti graðenog sveta, brutalnosti prema ÿe-
nama, ÿrtvama rata. Ÿena — Rupica postala je u Šinama metafora na-
siqa prema ÿenama uopšte. Ona je „metafora qubavne ÿudwe".24
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20 Isto.
21 Isto.
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Poqska kritika prihvatila je Šine kao antiratni komad. Rediteq
Rafal Sabara se zainteresovao za „priåu istinitu do bola" — kako je
doÿiveo sam tekst — i sloÿio se sa uverewem autorke da rat nije samo
fiziåko nasiqe, veã i stawe uma. „Kada sam proåitao ovaj komad, po-
stao sam svestan da rat — posebno unutar sopstvene zemqe, moÿe u sva-
kom trenutku da izbije i u Poqskoj."25

U Poqskoj je inscenizacija dobila domaãi kolorit. Na celom pro-
storu male scene scenografkiwa je izgradila tipiåan blok iz doba so-
cijalistiåke arhitekture, s peskom i ðubrištem. Junaci su poqski
„blokersi" (oni koji ÿive u blokovima), omladina sa margina društva,
iz velikog grada, koja postoji u svim postkomunistiåkim zemqama. Ose-
ãa se agresija koja iz bezazlenih tuåa mladih prerasta u pravi rat. Blok
se raspadao kao kula od karata, vidimo stvarne ÿrtve, rawenike, ali
nema podele na konfliktne strane. Markoviãeva opisuje put ka ratu —
uzroke koji su doveli do uništewa sveta junaka. Poznawska insceniza-
cija izazvala je tišinu i koncentraciju u dvorani. Nije bilo smeha kao
u Beogradu, ali refleksija — to moÿe da bude upozorewe i za Poqake,
nešto je što obavezuje na dubqe promišqawe.

Poqsko pozorište i rediteqi gostovali su u Novom Sadu sa svo-
jom predstavom Šine za vreme 49. Sterijinog pozorja. Poqska insceni-
zacija je bila novosadska premijera te drame i donela je specijalnu na-
gradu za tekst Mileni Markoviã. Rafal Sabara je u Novom Sadu rekao:
„U ovom komadu nema drastiånih scena, jer se, kao u antiåkim tragedi-
jama, to što je najgore i najruÿnije dešava van scene, iza kulisa. […]
mi priåamo do onog trenutka, do kojeg se dešavaju najruÿnije stvari.
Nameravao sam da vodim ka tom autentiånom stvarnom momentu, kada se
prekida prikazivawe, a poåiwe ovo iza kulisa. To što je najruÿnije
dešava se u našoj mašti."26 Poqske Šine nisu obilovale brutalnošãu
i po mišqewu recenzentkiwe Gazete Viboråe,27 sâm komad i spektakl
nisu izazvali takvu razdraÿqivost kao druge savremene drame. Poznaw-
ska predstava je probudila svest o blizini agresije, jer su se u junacima
mogli prepoznati momci iz susedstva, koji izraÿavaju strah, ugroÿavaju
naš mikrosvet — zasada samo naš.

Poqska pozorišna interpretacija Šina Milene Markoviã otkri-
la je aktuelnost komada i za poqskog gledaoca. Tekst je protumaåen na
sceni kao upozorewe. Rat se desio u Jugoslaviji, ali „rat se moÿe po-
smatrati i kao stawe uma, kao bolest oseãawa, srca i zato za nas
/strance/ ova priåa ima neki drugi aspekt"28 — objašwavao je rediteq
za vreme novosadskog festivala, oseãajuãi odgovornost za poqsku in-
terpretaciju srpske drame.
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Poznaç, 9. VI 2003.
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TV Teatar u Poqskoj

Poqski TV Teatar je visoko cewena forma scenskog izraza, mada
savremeni projekti åesto napuštaju televizijske studije i wegove pred-
stave i wegovi spektakli povezuju pozorište, film i savremenu video
tehniku sa kompjuterskom obradom. Ipak se dešava da neke predstave
poštuju pravila dramskog pozorišta. Takva je ove godine bila insce-
nizacija drame Jelene Ðorðeviã Kome verujete? Tekst je prevela Dorota
J. Ãirliã i informaciju o wemu štampao Dijalog u rubrici Proåita-
ni komadi.29 Za dramu se zainteresovao mladi televizijski rediteq Ma-
ciej Piepšica.30 Nezavisno od politiåkog konteksta komada u kojem je
radwa smeštena u Beogradu, rediteq je otkrio wegovu aktuelnost i u
poqskim uslovima. Rediteqa je više interesovala qubavna priåa u sa-
dejstvu s politikom nego politiåko-graðanski sloj drame. Dvoje mladih
anketara — ona je apsolvent kompozicije na Muziåkoj akademiji, na ko-
joj neuspešno pokušava da diplomira, i liberalka, on je student prava,
konzervativac, naslednik åuvene advokatske kancelarije. U svemu se
razlikuju osim u zajedniåkom poslu — ispituju javno mwewe, jer dolaze
izbori. Niz karakteristiånih junaka koji izgledaju kao likovi iz crta-
nih romana pojavquju se ispred kamere da bi izjavili kako nikome ne
veruju, a najmawe politiåarima. Slika nije vesela, ali poqski gleda-
lac vidi poqsko društvo u drami Ðorðeviãeve u originalu. Kristina
i Aleksandar, nezavisno od qubavi koja se raða meðu wima, razilaze se.
U sporazumu sa srpskom autorkom, Maciej Piepšica je promenio kraj
komada. Nezavisno od politiåkih ubeðewa i društvenog statusa na
poqskoj televiziji glavni junaci ostaju zajedno. Naravno, mogli bismo
analizirati postupak poqskog rediteqa u kontekstu originala, ali dra-
ma nije veliko delo, veã simpatiåna komedija sa osobinama kritiåkog
sagledavawa savremenog društva.

Pozorište — Teatar festival u Centru Grotovskog

Interesovawe za srpsko pozorište obuhvatilo je takoðe i nezavi-
sne scene. Godine 2002, od 5. do 7. aprila, u åuvenom vroclavskom Cen-
tru za istraÿivawe stvaralaštva Jeÿija Grotovskog i teatralno-kultu-
rološka tragawa odrÿan je pozorišni festival Pozorište — Teatar.

Predstavila su se srpska nezavisna pozorišta. Doputovala su mla-
da srpska pozorišta iz Beograda i Novog Sada, koja su se do sada odli-
kovala izuzetnom profesionalnošãu i posveãenošãu umetnosti, tra-
ÿeãi da kroz pozorište naðu sopstveni identitet. Organizatori su na-
glašavali da mladi Srbi ÿele da prikaÿu predstave koje svedoåe o
snazi preÿivqenih doÿivqaja za vreme rata i bombardovawa 1999. go-

67

29 Dorota J. Ãirliã, Jelena Ðorðeviã, Kome verujete? (Komu wierzycie?), Sztuki przeczyta-
ne. — Dialog, 2/2006.

30 Love story z politykñ w tle. Rozmowa z Maciejem Pieprzycñ. — Gazeta Telewizyjna,
25—31. maja 2007, 4; Joanna Derkaczew, Komu wierzycie?, isto.



dine. „Za ove umetnike", pisalo je u programu, „neangaÿovanih u poli-
tiåkim pokretima, koji su se nalazili van religijskih i etniåkih kon-
flikata, koji su doÿivqavali kao veliki šok prekidawe umetniåkih i
qudskih odnosa s drugim narodima bivše Jugoslavije […]. Danas Srbi
kroz umetnost najboqe mogu da prevaziðu politiåke barijere i da odba-
ce sliku 'zlog Srbina'. Zbog toga, verujemo da naš festival u svojoj vi-
šedimenzionalnoj formuli inicira takvu vrstu meðukulturnog dija-
loga."31

Tokom tri dana srpska pozorišta su vladala Vroclavom. Predstave
su privukle mnoštvo gledalaca, od kritiåara i glumaca do akademske
omladine. Pozorišne dvorane su bile popuwene do posledweg mesta.
Svaki susret Poqaci su primali s entuzijazmom. Gledali su sledeãe
ansamble: Teatar DAH (Dijana Miloševiã — prezentacija rada Maje
Mitiã) OBJECTIVE DRAMA PROJECT — Tatjana Pajoviã — Kamerno
muziåko pozorište, prezentacija BETON HALA (Ivane Vujiã), teatar
OMEN, meðunarodni projekat u reÿiji Jadranke Anðeliã, PLAVO PO-
ZORIŠTE, a na kraju festivala koncert orkestra Borisa Kovaåa & LA
DA BA.

Umetniåki program pratio je ciklus predavawa Jelene Kovaåeviã,32

Borke Paviãeviã, Dorote Ãirliã, Jadvige Sopåak,33 Jovana Ãirilova,
Milana Maðareva. Festival je pratila poqska štampa, a u Dijalogu Do-
rota Ãirliã je predstavila opširnu analizu susreta pod naslovom Po-
zorište otvorenih glava.34 Dorota Ãirliã je danas najpoznatiji prevo-
dilac i propagator srpskog pozorišta, kako profesionalnog tako i al-
ternativnog.

Za vreme diskusija mladi stvaraoci su hrabro govorili o svojim
koncepcijama umetnosti, begu od nacionalistiåke stvarnosti i veri da
je pozorište sposobno da „izleåi bolesne duše" — kao što je rekla
gledaocima Maja Mitiã. Oni su svesni da se boreãi za gledaoce bore
sa apatijom društva. Mladi teatrolog iz Beograda, Jelena Kovaåeviã,
nazvala je ta pozorišta „pozorištem neprilagoðenih" — jer se ne sla-
ÿu sa ÿivotom u zemqi formiranoj devedesetih godina. U centar svoga
rada stavqaju telo, a da bi wime ovladali, usavršili ga, vide u Gro-
tovskom i Barbi svoje uåiteqe i majstore. Umetniåki kult tela rodio
se kao za inat instrumentalnom i degradirajuãem tretirawu qudskog te-
la za vreme rata koji oni nisu razumeli. Trude se da stvore åistu, razu-
mqivu ideju kako bi ona što pre doprla do uvek multietniåkog i mul-
tikulturalnog Balkana. Alternativne scene se tretiraju kao odbrana
mlade generacije pred navalom propagande, novokomponovane kulture o
åemu pišu Biqana Srbqanoviã, Milena Markoviã, Jelena Ðorðeviã…
Navedena su samo ona imena åija su dela izvoðena u Poqskoj.
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Jadwiga Sobczak

THE CONTEXT OF PERFORMING SERBIAN DRAMA IN POLAND

Summary

Following the Polish theater at the turn of the 21st century, as a Slavic theatro-
logist I am satisfied to see the increased interest in contemporary Serbian drama.

It is connected with a number of reasons, not all of them being artistic. The poli-
tical background of the interest in undoubtedly important, if not even decisive. In the
last four decades of the 20th century we were able to witness a period of an important
intellectual and artistic influence of Polish dramaturgy on the work of Yugoslav, and
later, Serbian theater. During that period Serbian dramas were not performed enough in
Poland. A rich dramatic opus of our playwrights and the presence of classical pieces
filled Polish stages and did not leave enough room for the introduction of less known
literatures. Later, in the 1990's, when human and cultural contacts were established, the
theater was replaced by wars on television. The beginning of the 21st century is in
many ways the continuity the political and cultural processes in Europe that had already
begun, which also brought the interesting and fresh Serbian drama. Sometimes a new
phenomenon in art and literature is bound to a live discussion surrounding it. Indepen-
dent of the controversial opus of Biljana Srbljanoviã, for example, younger authors
boldly stepped into the theater circle of Europe.

I am convinced that the several years of translators' effort, especially of Dorota
Jovanka Ãirliã and Polish Slavists, in the renewal of the international cooperation be-
tween Poland and Serbia has started bearing fruit.

Contemporary Serbian dramas, accompanied by films, have become a regular ar-
tistic event in the Polish culture.

69





UDC 792.82.091.5(497.11 Beograd)

Mirjana Zdravkoviã

PRVA KOREOGRAFIJA OÅARANE LEPOTICE
P. I. ÅAJKOVSKOG

na sceni Narodnog pozorišta u Beogradu

SAŸETAK: Prva koreografija Oåarane lepotice (1927) na sceni Narodnog
pozorišta u Beogradu, u reÿiji Fjodora A. Vasiqeva Flipåenka, na muziku P. I.
Åajkovskog, predstavqala je izraziti primer klasiånog simfonijskog baletskog aka-
demizma, u stilu spektakularnih „dvorskih baleta" Marijinskog carskog teatra iz
Sankt Peterburga. Razmatrajuãi istorijsku graðu i literaturu, u ovom radu dolazi-
mo do zakquåka da je ovaj naš prvi celoveåerwi balet bio zamišqen i ostvaren po
ugledu na pozne verzije Uspavane lepotice Marijusa Petipe (pribliÿno 1908—
1914).

KQUÅNE REÅI: Aurora — od lat. aurora; reå koja na latinskom znaåi zora,
blistava jutarwa svetlost, ali je u isti mah i ime bogiwe zore; Dezire — od lat.
glagola desiderare — ÿeleti, ÿudeti. Francusko ime Dezire odgovara našem Ÿeqko;
Jorgovan — dobra vila koja nosi ovo ime, kao i cvet koji ono oznaåava, simbol je
proleãa, obnove prirode; Karabos — „Vila Zloãa". Ime joj je francusko-provansal-
skog porekla i oznaåava zlu, ruÿnu i grbavu vilu (mada u baletu nije grbava; ali
bosse na fr. znaåi „grba"); Floransa (kod Vasiqeva Plava ptica) i Princ Floriso
— od lat. flos, floris (cvet), reå koja kao i Jorgovan pripada simbolici preporoda.

¡

Od praizvedbe baleta Späøaä krasavica Marijusa Petipe i P. I.
Åajkovskog (odnosno, prema ruskim, francuskim, italijanskim i na-
šim nazivima ovog baleta, „Zaåarane", „Oåarane", „Uspavane lepoti-
ce", „Trnove ruÿice" ili „Lepotice u usnuloj šumi"), postavqenog
prema bajci Šarla Peroa (Charles Perrault) 2. januara 1890. u Marijin-
skom teatru u Sankt Peterburgu, prošlo je nešto više od sto godina.
Vreme koje je i sama zaåarana princeza Aurora provela u snu zajedno sa
svojim dvorjanima, pošto se na dan svog punoletstva, igrom sudbine,
ubola na vreteno. Posle finansijskog neuspeha koji je integralna Pe-
tipina predstava Sleeping beauty doÿivela u Londonu u izvoðewu Ruskih
baleta S. Djagiqeva, ovaj balet je izvoðen — i na svetskom se repertoa-
ru i do danas zadrÿao — i u skraãenoj verziji (samo ¡¡¡ åin), pod ime-
nom Aurora's wedding (Aurorina svadba, M. Petipa — N. Sergejev).
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Ova, kako je naziva V. Krasovska, „simfonijska poema-bajka" sma-
tra se remek-delom klasiånog baletskog akademizma i simfonijskog ro-
mantiånog lirizma. Nadahnut muzikom Åajkovskog, koji je u ovo delo
uneo svu strast, maštovitost i simfonijsko umeãe muziåkog genija, Pe-
tipa se, od åuvara tradicije, ponekad åak i omalovaÿavanog od strane
zagovornika liberalnijih pozorišnih tendencija zbog banalnosti si-
ÿea i insistirawa na tehniåkim bravurama, u Uspavanoj lepotici pre-
obrazio u novatora koji prevazilazi svoje preðašwe poglede. U teÿwi
da postane „baletsko pozorište" u stilu „simfonijske koreografije",
Petipin balet odlikovao se za ona vremena izvanredno lepim solima,
duetima, tercetima i igrom ansambla. Sintezom klasiånih i nacional-
nih igara, divertismanskih i pantomimskih scena (ove posledwe su
ponegde preduge) pantomima je u ono vreme bila veoma zastupqena, da
bi stilizovanim baletskim gestovima i mimom nešto jaåom od dana-
šwe objasnila radwu, raznovrsnošãu uloga i solo taåaka, spektakular-
nošãu prizora uzetih — na zahtev libretiste I. A. Vsevološkog — iz
„istorijske stvarnosti" vremena Luja H¡¢ i Lilija (Lully), smewiva-
wem prizora iz legende i starinskih ÿanr-tabloa (scene lova i dr.),
mešavinom „stvarnog" sa nestvarnim, Petipa je pruÿio moguãnost pro-
tagonistima, solistima i ansamblu baleta da ostvare nesvakidašwe
umetniåko dvojstvo: ne samo klasiånu bravuroznost i tehniåku virtuo-
znost, veã i uspešno sugerisawe dramatike situacija i istanåanu psi-
hologiju likova. Tako simbolika bajke dobija novu dimenziju: trijumf
Qubavi nad Zlom i Smrãu — buðewe Aurore iz stogodišweg sna —
istovremeno biva buðewe i trijumf novih umetniåkih formi, afirma-
cija dvaju genija — Åajkovskog, koji je osmislio i uznaåio jedan nov mu-
ziåki jezik, i Petipe, koji je u istom duhu na nov naåin muziåko-sim-
fonijski strukturisao balet i postignutom poetizacijom prevazišao
svoja dotadawa shvatawa. Pa ipak, zvaniåne kritike bile su porazne po
oba autora. Jedino je anonimni kritiåar Peterburške gazete, misleãi
na Åajkovskog, kao zakquåak izneo mišqewe: „Moguãe je da ãe baletska
muzika i preÿiveti novu fazu svog razvoja…" Tri dana posle premijere
Peterburška gazeta je objavila sledeãe stihove:

Onaj ko nije video novi balet ne zna šta je dosada!

Na „Lepotici" „uspavanoj", koju smo gledali s divqewem,

Doista, svako je — zaspao!

Uprkos mišqewima kritiåara lišenih sluha za nove forme i sa-
drÿaje, Uspavana lepotica i dan-danas ÿivi i nadahwuje nove stvarao-
ce. Razlog tome je oåevidan: dramska tenzija i psihološko nijansirawe
likova bivaju u ovom baletu ostvareni zahvaqujuãi maestralnoj orke-
straciji Åajkovskog i maštovitosti dramaturške obrade kojom Petipa,
iako veran akademskoj strogosti forme, sledi fantastiku skaza. Simbo-
lizacija se u predstavi ne svodi na pojednostavqenu manihejsku projek-
ciju fabule bajke o neuništivoj sili Dobra koja trijumfuje nad „oroåe-
nom" neumitnošãu Zla, veã teÿi jednom univerzalnijem znaåewu kojim
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se, u svakom od naših „sadašwih" trenutaka, otkriva moguãnost uvek
ponovnog i nepredvidqivog buðewa lepote, buðewa „åudesnog" kakvo je
ono u mitu i bajci.

¡¡

Prvu Uspavanu lepoticu na sceni Narodnog pozorišta (premijerno
izvedenu 16. juna 1927) postavio je, pod naslovom Oåarana lepotica,
Feodor Aleksejeviå Vasiqev Flipåenko. On je, po završetku školova-
wa u Peterburškom teatarskom uåilištu (1894), bio igraå Marijin-
skog carskog teatra.1 Posle Oktobarske revolucije otišao je na Zapad.
Po odlasku Aleksandra Fortunata, Vasiqev je u sezoni 1926/27. preuzeo
duÿnosti direktora i rediteqa (koreografa) Baleta Narodnog pozori-
šta u Beogradu, gde je nastupio i kao igraå. Taj poloÿaj dobio je po
preporuci Jelene Poqakove, primabalerine, koreografa i pedagoga Ma-
rijinskog i Beogradskog pozorišta, sa kojom je igrao u Marijinskom
carskom teatru.

Za razvoj Beogradskog baleta, koji je bio tek u povoju, prva verzija
ovog klasiånog baleta u nas bila je izvanredno znaåajna: predstavqala
je napredak u repertoarskom, tehniåkom, izvoðaåkom, koreografskom i
muziåkom pogledu. (Druga verzija, pod naslovom Zaåarana lepotica, usle-
dila je posle više od åetiri decenije: premijera je bila 8. jula 1968;
koreograf: Olga Genrihovna Jordan, dirigent: Bogdan Babiã, kostimi i
dekor: Dušan Ristiã, sa više protagonistiåkih i solistiåkih podela.
Treãa verzija, u koreografiji Vladimira Logunova prema M. Petipi i
A. Sergejevu, premijerno je izvedena 23. maja 1996; dirigent: Angel Šu-
rev; kostimografija: Boÿana Jovanoviã i Predrag Ðapiã; scenografi-
ja: Boris Maksimoviã; planirane su åetiri protagonistiåke podele i
nekoliko solistiåkih.)

Mišqewa zvaniånih kritiåara o koreografiji Vasiqeva nisu bi-
la jednodušna. O znaåajnom udelu Jelene Poqakove u koreografskoj kon-
cepciji baleta nije bilo pomena ni kod kritiåara, ni na plakatu pred-
stave, a program sa libretom nije štampan. Meðutim, svi su kritiåari
isticali da se „u baletu i igralo" (iz åega bi se moglo zakquåiti da se
kod nas do tada u baletima više „pantomimilo" i „predstavqalo" nego
što se igralo u klasiånom smislu reåi). Kritiåari su hvalili insce-
naciju i dekor Ÿedrinskog, a posebno su isticali igru Jelene Poqako-
ve kao Aurore i wen doprinos kao uveÿbaåa solista, ansambla i uåenika
Glumaåko-baletske škole. Posebne pohvale od strane kritiåara dobile
su Nataša Boškoviã, kao Aurora, i Jawa Vasiqeva, koja je na premijeri
nastupila kao Plava ptica, a docnije u ulozi Aurore. Od premijere na-
daqe u ulozi kraqeviãa Dezirea nastupao je Maksimilijan Froman, a
potom i Anatolij Ÿukovski.

73

1 Prema podacima iz kwige Materialœ po istorii russkogo baleta, priredio M.
Borisoglavski, ¡¡ tom, izd. Å. G. H. U., 1939. F. Vasiqev je bio samo igraå u Marijinskom
teatru.



Najkompletniju, a i najkompetentniju, kritiku napisao je lewin-
gradski kritiåar lista Novoe Vremja A. Nikoqski. Ovde ãemo spomenu-
ti najznaåajnije kritike koje — mada razliåite po sudu vrednosti i po-
nekad nepotpune — ipak pruÿaju delimiåan uvid kako u igru izvoðaåa
tako i u formalno i stilsko ostvarewe Vasiqeva i drugih koautora
predstave (koreografija se tada nazivala reÿijom, a koreograf redite-
qem).

A. Nikoqski je dao najcelovitiju kritiku u listu Novoe Vremja, ko-
ja je napisana posle åetvrte reprize Oåarane lepotice F. Vasiqeva od
26. juna 1927. Donosimo ovde, u našem prevodu, integralni tekst te
kritike:

BALET „USPAVANA LEPOTICA"

„Uspavana lepotica" („La belle au bois dormant"), neobiåno bogatom
muziåkom sadrÿajnošãu, izvanredno postavqenim karakternim igrama, s
mnogim igraåkim numerama kroz koje svaka balerina moÿe da kroz ples po-
kaÿe svoje domete, plastiånost igre, mimiku i dramsku umetnost, predsta-
vqa, ako ãemo pravo, najboqi balet P. I. Åajkovskog.

Za postavqawe ovog baleta u Beogradu najzasluÿniji su balet-majstor
F. A. Vasiqev, kao glavni inicijator postavke, i dirigent orkestra S. K.
Hristiã, koji su uåinili sve da predstava bude pravo uÿivawe za publiku.
Sudim o tome po åetvrtoj predstavi, onoj od 26. juna [1927, prim. M. Z.]
kojoj sam prisustvovao, a za koju se moÿe reãi da je bila blistava.

Siÿe baleta je — bajkovit. Prikazana je, uobiåajena za ovaj svet, bor-
ba izmeðu principa dobra i zla u ÿivotu. Pošto ju je uvredila nepaÿwa
kraqa Florestana, zla vila Karabos odluåuje da usmrti wegovu kãer, lepo-
ticu Auroru, na sam dan wenog punoletstva. Meðutim, zlu zamisao te vile
osujeãuje dobra vila „Jorgovan", te Aurora ne umire, veã samo tone u sto-
godišwi san. Iz tog neÿeqenog sna budi je poqubac princa Dezirea, we-
nog zaruånika.

Dostojna carica predstave bila je lepotica Aurora (gospoðica Bo-
škoviã). Ona je pokazala svoju izvanrednu školu i svojstva prvorazredne
balerine. Wen uspeh u predstavi razvijao se „crescendo". Aurorin partner
takoðe je na divan naåin odigrao svoju partiju. I ostali izvoðaåi bili su
na visini. Posebno su se istakle sve dobre vile, sa vilom Jorgovan (gðom
Olewinom) na åelu. Lepo su bile postavqene igre najada, drijada i elfi u
3. slici, ali publici su se još više svidele karakterne igre u 5. slici.
U woj su se isticali i „Maåak u åizmama" (g. Ÿukovski) sa „belom maå-
kom" (gðom R. Levi); „Pepequga" (gða Šmatkova), „Vuk i Crvenkapa" (gða
Bologovska); „Plava brada i wegova ÿena" (gða Gez); nevesta izbiraåica
(gðica Stimiã). Najviše zasluÿenog uspeha imala je „Plava ptica"2 (gði-
ca Vasiqeva). Uloge koje su zahtevale dramsku igru divno su ostvarili gði-
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bila svedena na partnerstvo.



ca Karewina (Kraqica) i g. Bologovski koji je igrao ÿensku ulogu zle vile

Karabos. Veoma dobar utisak ostavili su uåenici pozorišno-baletske ško-

le gðe J. Poqakove, što åini åast wenom pregalaštvu na tom poqu delat-

nosti. Bili su interesantni dekoracija i kostimi po skicama V. Ÿedrin-

skog, u „modernom" stilu koji je sada, u izvesnom smislu, prihvaãen.
U zakquåku, smatram da je neophodno dati, kao dobar uvod, podroban

plakat predstave, uz saÿet libreto baleta, te oznaåiti u programima, bar
kad su u pitawu glavni igraåi, ko ãe koje igre i numere igrati u åinovi-
ma, kao što to mi obiåno radimo u Carskim pozorištima.

A. Nikoqski

A. Nikoqski odaje, dakle, priznawe F. Vasiqevu, dirigentu S.
Hristiãu, J. Poqakovoj i izvoðaåima. On u Uspavanoj lepotici (odno-
sno Oåaranoj lepotici) Vasiqeva istiåe interesantnost dekoracije i
kostima V. Ÿedrinskog „u modernom stilu", te blistavost predstave
koja je za publiku bila „pravo uÿivawe".

Meðutim, nijedan kritiåar nije izriåito istakao åiwenicu da je
Vasiqev preneo „prvi dvorski klasiåan balet" M. Petipe, balet koji
je muziåko-koreografskom arhitektonikom, kao i spojem konkretne re-
alnosti i monumentalnog mitskog spektakla, simbolizovao teÿwu we-
govih autora za idealnom harmonijom Apolonovog carstva (odnosno, u
istorijskom kontekstu, Luja H¡¢, a na planu ruske istorije — Petra Ve-
likog). Pozniji ruski istoriåari baleta, M. Konstantinova i V. M.
Krasovska, videli su — kako u samoj konstrukciji Petipinih varijaci-
ja, sola, u klasiånim i karakternim igrama, tako i u simfonijskoj
strukturi partiture, teÿwu za jedinstvom suprotnosti, buduãi da je u
ovom baletu, na psihološkom planu, duh etiåkih vrednosti qubavi i
vernosti uzdignut do najveãih visina, kao suprotnost egzistencijalnim
lutawima i ãudima sudbine.

Ono isto što je Petipin balet, iz današwe perspektive, znaåio
za umetniåki preporod Petrograda, balet Vasiqeva znaåio je za beo-
gradski balet, bez obzira na mnoge wegove naivnosti, nedoreåenosti i
izmene u odnosu na original. Vasiqev je zadrÿao Petipinu shematsku
strukturu dramskog razvoja priåe, a po mišqewu izvoðaåa, i strukturu
samih varijacija, pantomimskih scena i igara.

Zanimqivo je da je Aurora igrala („na prstima") izvesne deonice
partiture koju je Åajkovski namenio vili Jorgovan, dok je vila Jorgovan
igrala (u cipelama) jedan deo varijacija Pas de six iz Prologa ¡ åina
(izmena koju je i sam Petipa uneo veã na praizvedbi svog baleta). Vila
Jorgovan, i kod Petipe i kod Vasiqeva, bila je zamišqena kao moãna
Atina u haqini, sa kacigom simboliåno ukrašenom jorgovanom (prema
M. Konstantinovoj). Vilu Karabos igrao je muškarac kao karakternu
pantomimu. Dezire je, i kod Petipe i kod Vasiqeva, imao partnersku
ulogu, uz pantomimske deonice. Dostojanstvenost ovog lika ogledala se
u drÿawu i pozama. Umesto klasiånih solo bravura, Dezire je imao iz-
vanredno lepe podrške sa Aurorom. Glavni nosioci klasiåne igre na
prstima bile su Aurora, dobre vile i Drago kamewe, kao i Pas de deux
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Plave ptice i Floranse. Ove posledwe uloge predstavqale su likove
iz podsvesti same Aurore i Dezirea. U nizu mitsko-bajkovitih likova i
morfoloških preobraÿaja qudi u ÿivotiwe i ptice, a stvarnih biãa u
legendarna, u ¡¡¡ åinu i kod Vasiqeva i kod Petipe, Princ Floriso,
Pepequga i Princ Forten (Fortuna kod Petipe), Crvenkapa i Vuk,
itd., predstavqaju idealnu transpoziciju samog duha qubavi i wenih
simboliånih mena. Kao transcendentna nadgradwa likova protagonista
baleta, igra Floranse i Florisoa anticipira sreãan ishod dogaðaja,
sudbinske Aurorine predodreðenosti za Dezirea. Voðen vilom Jorgo-
van, Dezire se zaqubquje u Aurorin lik koji je „video u mašti", u zaåa-
ranoj šumi. Ono što je presudno, to su wegova istrajna qubav i ver-
nost, wegova ÿeqa da oslobodi onu koju voli po intuiciji. I Vasiqev
i Petipa na isti naåin slede nit priåe i okonåavaju balet sveopštim
slavqem koje poåiwe maršom i fanfarama — kao i poåetak Prologa,
dakle u cikliånoj shemi — te qubavnim Adaðom Aurore i Dezirea, kla-
siånim svitama Dragog kamewa, igrom Plave ptice i Floranse, i di-
vertismanskim igrama multikulturne provenijencije. Balet se završa-
va Apoteozom defilea svih uåesnika u igraåkom maniru. Zanimqivo je
da su Pas de deux Plave ptice i Floranse igrali J. Vasiqeva i M. Jo-
vanoviã, N. Boškoviã i M. Jovanoviã (bez muške varijacije), i N. Bo-
škoviã i Miša Panajev (sa muškom varijacijom). Po mišqewu D.
Parliãa, ovaj posledwi par (Boškoviãeva—Panajev) zasluÿio je svojim
izvoðewem sve komplimente. Bilo je predstava u kojima je N. Boškovi-
ãeva igrala i Auroru i Floransu istovremeno, i to veoma uspešno, kao
što je, prema D. Parliãu, bio uspešan i M. Jovanoviã.

Prema tvrðewima uåesnika i svedoka, verzija Vasiqeva sadrÿavala
je i wegova liåna prilagoðavawa igraåima, a i izmene koje su, tokom
godina, unosili i sam Petipa i wegov naslednik Fjodor Lopuhov u
Marijinskom teatru.

No najpre pogledajmo premijerni plakat. On o ovoj predstavi Oåa-
rane lepotice — koju naziva „fantastiånim baletom u tri åina (pet
slika)" — daje sledeãe podatke: koreografija i reÿija direktora i re-
diteqa baleta Fjodora (Feodora) Vasiqeva; libreto iz priåa Peroa;
muzika P. I. Åajkovskog; dirigent St. K. Hristiã; dekor i kostimi po
skicama Vl. Ÿedrinskog; tehniåki radovi inÿ. Vel. Jovanoviãa; deca
Glumaåko-baletske škole pod rukovodstvom gðe Jelene Poqakove. I ni-
šta više. Imena Marijusa Petipe nema. Kao što nema ni reåi o veli-
kom udelu Jelene Poqakove u prenošewu koreografije i uveÿbavawu
solista i ansambla. Program nije štampan, te samim tim siÿe i li-
breto baleta nisu naznaåeni.

Pa ipak, sudeãi po dramaturškom redosledu åinova i slika, redo-
sledu pojavqivawa protagonista, solista i grupnih igara ansambla, kao
i na osnovu uvida u osnovnu koreografsko-muziåku konstrukciju dela —
a utisak o svemu tome moÿemo steãi iz ono malo preostalih fotogra-
fija i iz pet-šest kritika koje, doduše, samo delimiåno osvetqavaju
stilska obeleÿja koreografije i igraåke leksike — postaje oåigledno
da je Vasiqev sledio scenario i muziåko-koreografsku shemu Uspavane
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lepotice Marijusa Petipe. Ovakav se zakquåak nameãe kad se Oåarana
Vasiqeva uporedi sa libretom koji je Petipa napisao za vlastitu pred-
stavu (taj libreto je prvi put štampan u Dancing times-u 1942—3). U we-
mu su precizno naznaåeni: pojavqivawe likova; imena uloga, sola i an-
sambl igara; karakter, trajawe i psihološko uznaåewe uloga i igara;
takt, ritam, dinamika i trajawe pojedinih igraåkih prizora ili solo
deonica, kao i modaliteti igraåkih i muziåkih sekvenci.

Na zakquåak da je Vasiqev (zajedno sa Poqakovom) prenosio Peti-
pinu koreografiju navode kwiga V. Krasovske i esej M. I. Pabereÿne,
åiji se podaci o Uspavanoj lepotici Petipe i Åajkovskog podudaraju sa
osnovnom shemom baleta Vasiqeva.

Na premijeri, Auroru je igrala Jelena Poqakova; Princa Dezirea —
Maksimilijan Froman; Kraqa Florestana — Fjodor Vasiqev; Kraqicu
— Karewina; Vilu Jorgovan — D. Ÿivanoviã; Vilu Zloãu — Bologovskoj
(muškarac u ÿenskoj ulozi); Vilu kanarinku — R. Levi; Bonbonu — Jure-
weva; Cvet klasa — M. Olewina; Vilu izobiqa — Bologovska; Vilu ras-
koši — J. Vasiqeva; a åetvoricu Aurorinih verenika — Zibin, Jovano-
viã, Javorski i Ÿukovski; Katalabita — Trunov. U divertismanu ¡¡¡
åina Belu maåku i Maåka igrali su R. Levi i A. Ÿukovski, Plavu pticu
J. Vasiqeva, Princa Florisoa M. Jovanoviã (samo kao partner, bez åu-
vene muške varijacije); u ulogama vilâ-dragog kamewa (Dijamant, Zla-
to, Srebro, Smaragd) nastupile su Olewina, Gert, Luåezarska i Šmat-
kova.

Predstava Oåarana lepotica Vasiqeva bila je od prvorazrednog
znaåaja za razvoj Beogradskog baleta veã i samim tim što je bila prvi
celoveåerwi balet u nas. Igrana je tokom 11 uzastopnih sezona, od
1927. do 1936/37, trideset i åetiri puta. Vasiqev se na svim plakatima
potpisao kao jedini koreograf i rediteq, ali i prema mišqewu na-
ših istoriåara mr Ksenije Šukuqeviã-Markoviã i Milice Jovano-
viã, on je svoju postavku uradio prema Petipinoj, a u tome mu je znatno
pomogla J. Poqakova. Vasiqev je postavio partije ansambla, dok je Po-
qakova prenela i uveÿbala sve solistiåke uloge, jedan deo ansambla i
uåenike Glumaåko-baletske škole. Ulogu Aurore ona je odigrala samo na
premijeri, a kasnije ju je preuzela Nataša Boškoviã koju je Poqakova
uveÿbala. Od reprize, 18. juna 1927, Boškoviãeva je u ulozi Aurore na-
stupila 26 puta, u prvim predstavama sa Maksimilijanom Fromanom
kao Dezireom, a kasnije sa Anatolijem Ÿukovskim. U toku svog rukovoðe-
wa Baletom, 1927—29, Margarita Froman je šest puta odigrala Auroru,
dok je Jawa Vasiqeva (koja je na premijeri igrala Plavu pticu) igrala
Auroru u sezoni 1934/35, u vreme kad je N. Boškoviã bila na svetskoj
turneji sa trupom Ruski balet. Posledwa predstava Oåarane odigrana je
29. novembra 1936.

Neka mišqewa kritiåara meðusobno su se razlikovala u nijansa-
ma; ali bilo je i znatnijih razlika u vrednosnom sudu. Pohvalna mi-
šqewa dali su Ÿivko Miliãeviã (Politika), Miloje Milojeviã (Srp-
ski kwiÿevni glasnik), Petar I. Krstiã i A. Nikoqski (Novoe Vremja,
Lewingrad), koji je napisao ne samo najpohvalniju nego i najkomplet-
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niju kritiku predstave. Kritiåar åasopisa Misao, potpisan inicija-
lom S., izrazio je negativno mišqewe o koreografiji, ali je posebno
istakao igru J. Vasiqeve i J. Poqakove, kao i „vrlo impresivne kosti-
me i inscenaciju" Ÿedrinskog.

Sve u svemu, kad se uzmu u obzir mišqewa istoriåara baleta, uåe-
snika i oåevidaca, muzikologâ kao što su mr Nadeÿda Mososova i dr
Branko Dragutinoviã, a posebno kad se imaju u vidu doba i moguãnosti
Beogradskog baleta koji je 1927. još bio u svojim poåecima, moÿemo za-
kquåiti da Oåarana lepotica F. Vasiqeva predstavqa znaåajan datum u
razvoju klasiånog baleta u nas. Åiwenica da smo skoro originalnu in-
tegralnu verziju peterburške predstave Uspavane lepotice M. Petipe
iz 1908—1914. imali na sceni Narodnog pozorišta veã 1927, odnosno
pre mnogih svetskih metropola (u Londonu je premijera integralne ver-
zije Petipe—Åajkovskog odrÿana tek 1946), sama po sebi govori o izu-
zetnosti ovog ostvarewa F. Vasiqeva, i kao koreografskog dela i kao
repertoarskog poteza. O tome su, uostalom, prema podacima iz privat-
nog arhiva gðe Milice Jovanoviã, svedoåili oåevici i uåesnici: Da-
nica Ÿivanoviã, Vladimir Ÿedrinski, Anica Preliã, Milorad Jova-
noviã, Sima Laketiã, Marija Olewina, Smiqa Mojiã, Miša Panajev.
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Mirjana Zdravkoviã

THE FIRST CHOREOGRAPHY OF THE SLEEPING BEAUTY
BY P. I. TCHAIKOVSKY ON THE STAGE OF THE NATIONAL THEATER

IN BELGRADE

Summary

Following the basic information on the premiere of the ballet Sleeping Beauty by
M. Petipa and P. I. Tchaikovsky in Mariinsky Theater in St. Petersburg on 2 January
1890, this paper presents a thesis that the Sleeping Beauty of Fodor A. Vasiljev and Je-
lena Poljakova, which premiered on the stage of the National Theater in Belgrade on 16
June 1927, is the most similar and the almost integral version of Petipa's ballet from
the approximate period from 1908 to 1914. The paper continues with the survey and
analysis of the reviews of renowned Belgrade critics as well as the Leningrad critic A.
Nikolsky and the comparison of the data from the posters for the Belgrade premiere
with the script of M. Petipa written for Tchaikovsky with the descriptions of Petipa's
versions from the period 1890—1920 written by the most renowned Russian ballet his-
torians. The opinions of Belgrade historians and musicologists, as well as the partici-
pants in the Vasiljev play and witnesses were given a prominent place. By relying on
facts and historical material as much as possible, the text sheds light on many aspects
of the Vasiljev play stressing the important role of J. Poljakova, yet not diminishing the
role of other participants and witnesses. All of this was done with the intention to offer
the most accurate insight into the Sleeping Beauty by Vasiljev to all the interested
despite the unreliability of memories and the inevitablity of subjectivity.

The conclusion is that the piece by F. Vasiljev and J. Poljakova from 1927, as a
first classical "court ballet" in this country and the almost integral version of Petipa's
Sleeping Beauty, meant a great progress for the Belgrade ballet, speaking in terms of
repertoire, choreography, music, performance and scenography.

79





UDC 729.071.2.027 Rakitin J.

Çnisa Uspenskaä

REŸISSURŒ YRIÄ RAKITINA
V RUSSKOM DOME

ABSTRAKT: V tekste reåü o dvuh postanovkah Yriä Rakitina v Teatre Rus-
skogo Doma: mirakle M. Meterlinka „Sestra Beatrisa" i „Gore ot uma v Belgrade",
avtora podpisavšegosä psevdonimom Griboedov-Vnuk.

KLYÅEVŒE SLOVA: Rakitin, Meterlink, Evreinov, Åerepov, Vedrinskaä,

Meöerholüd, „uslovnœö realizm".

Kogda v aprele 1933 goda otkrœlsä Russkiö Dom Yriö Lüvoviå Ra-
kitin, v russkoö çmigrantskoö srede izvestnœö kak reÿisser Impera-
torskih teatrov, prazdnoval uÿe svoy dvenadcatuy godovøinu reÿis-
serskoö rabotœ v Belgadskom nacionalünom teatre. No nesmoträ na çto
i na ÿaÿdu Yriä Lüvoviåa stavitü püesœ na russkom äzœke nas ne-
skolüko udivläet to, åto na teatralünœh podmostkah Russkogo Doma im
bœlo postavleno vsego dva spektaklä: „Sestra Beatrisa", Meterlinka,
3/¡ — 1937 i 1 iynä 1940 goda parodiä „Gore ot uma v Belgrade", avto-
ra skrœvšegosä pod psevdonimom Griboedov-Vnuk. Priåinœ çtomu, ko-
neåno ÿe, mogut bœtü raznœe, no odna ävläetsä nesomnennoö — çto re-
pertuarnaä politika teatra, kotoroö mogli bœtü ne po duše çksperi-
mentalünœe poiski Rakitina.

Rakitin, kotorœö v naåale belgradskoö karüeru imel i po dvadcatü
postanovok v god, v naåale tridcatœh ÿalovalsä v pisüme svoemu peter-
burgskomu znakomomu, reÿisseru N. N. Evreinovu: „Teatr zanät mest-
nœmi avtorami. Çtogo trebuyt i pravitelüstvo i gazetœ… (…) Moä
rolü v teatre ograniåivaetsä neskolükimi postanovkami v sezon".1

Serbskaä kritika ne bœla blagosklonna ni k russkomu repertuaru
ni k ego teatralünœm iskaniäm i Rakitin bœl vœnuÿden ograniåi-
vatüsä ne tolüko koliåestvom, no i kaåestvom liånœh hudoÿestvennœh
zaprosov i, åto dlä nego bœlo naibolee nevœnosimo, prisposabli-
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vatüsä k vkusam „sredne razvitogo intellektuala".2 Ne sluåaöno, avtor
literaturnogo sbornika „Prizœv", pisavšiö pod psevdonimom „Tea-
tral", vœskazal nadeÿdu po povodu gotoväøeösä postanovki „Idiota"
Dostoevskogo skazav, åto „moÿet bœtü, Rakitinu na çtot raz udatüsä
uglubitü svoy reÿisserskuy rabotu".3 No rakitinskiö „Idiot" ne uvi-
del svet na scene Nacionalünogo teatra.4

Rakitin, meÿdu tem, otåaänno stal nadeätüsä na russkuy publiku.
Odnako i zdesü po-vidimomu bœlo to ÿe samoe. Ävno ozloblennœö ÿur-
nalist „Russkogo golosa" D. Persiänov, oåevidno brosaäsü kamnem v
ogorod Rakitina, pisal pod teatralünœö sezon 1937—38 gg. (t. e. uÿe
posle postanovki „Sestrœ Betrisœ"), trebuä ot administracii Russko-
go Doma „åtobœ ne bœlo dalüše çksperimentov i monopolizaciö, do-
hodäøih do kakogo to terrora so storonœ åeresåur temperamentnœh tea-
tralünœh specialistov i åtobœ tradicii çmigrantskogo repertuara so-
blydalisü v åistote, ibo zasorenie repertuara somnitelünœmi sovet-
skimi püesami niåego hudoÿestvennogo ne daet, a znakomstvo s sovet-
skimi dostiÿeniämi ne tak uÿ vaÿno i nuÿno daÿe".5

Postanovka proizvedeniö sovetskih avtorov koneåno dala Rakiti-
nu plohuy reputaciy v russkih krugah u kotorœh v bolüšinstve bœli
pravœe i monarhistskie ubeÿdeniä, a tem bolee u publiki sobirav-
šeösä na spektakli v Russkom Dome Imperatora Nikolaä ¡¡ — „Pravœe
såitayt nas bolüševikami za to åto u Rakitinoö v russkih spektakläh
idut sovetskie püesœ"6 — pisal Rakitin N. N. Evreinovu. Direktoru
teatra, Åerepovu mog pomešatü i šumnœö skandal sozdannœö vokrug
Rakitina iz-za postanovki v Nacionalünom teatre imenno odnoö so-
vetskoö püesœ t. e. „Zoökinoö kvartirœ" M. Bulgakova.7

Odnako, vopreki vsemu çtomu Y. L. Rakitin pod Roÿdestvo 1937
goda stavil v teatre Russkogo Doma odnu iz svoih izlyblennœh pües
„Sestru Beatrisa" M. Meterlinka. Tvoråestvo izvestnogo belügiöskogo
dramaturga, „glubokogo i rafinirovannogo simvolista",8 Rakitin såi-
tal veršinoö dramatiåeskogo iskusstva. So „Smertüy Tentaÿilä" on
naåinal svoy teatralünuy ÿiznü v moskovskoö Studii na Povarskoö i
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2 Rakitin J. Meterlink i Molijer u našem Narodnom pozorištu — Epoha. Beo-
grad. 1921. Br. 686.

3 Teatral. K predstoäøemu teatralünomu sezonu v Belgrade // Prizœv — literatur-
no-politiåeskiö sbornik. Izdanie soyza russkih pisateleö i ÿurnalistov v korolevstve
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4 Nam ne izvestno, udalosü li Rakitinu postavitü „Idiota" s truppoö Ylii Raki-
tinoö, na russkom äzœke, no teatralünœö Belgrad zapomnil postanovku A. Åerepova, s
dvumä russkim truppami, na scene teatra Kolarac, 20 dekabrä 1937 g. V roli Nastasii
Filipovnnoö vœstupala Yliä Rakitina, a knäzä Mœškina igral A. Åerepov.

5 Persiänov D. K teatralünomu sezonu // Russkiö golos ¥ 339.
6 Iz dvuh uglov. Perepiska Nikolaä Evreinova s Yriem i Ylieö Rakitinœmi…
7 Sm. ob çtom: Vagapova Natalüä. Zlopoluånaä „Zoökina kvartira", Bulgakovskiö

spektaklü, Belgrad, 1934 // Russkaä mœslü. Pariÿ. 1998. ¥ 4207.
8 Rakitin J. Meterlink i Molijer…



s toö ÿe püesoö naåal i svoe çmigrantskoe tvoråestvo v Serbii. No u
belgradskoö publiki, kak pisal korrespondent gazetœ „Politika" „ele
hvatilo terpeniä dosmotretü spektaklü do konca".9 Rakitin, koneåno
ÿe, ne rešalsä bolüše riskovatü no i otkazatüsä ot Meterlinka — on
ne mog. I opätü taki, vopreki protestam svoih kolleg i pressœ, v kaåe-
stve çgzamenaconnœh postanovok vœpusknikov belgradskoö Muzœkalü-
noö i artistiåesko-baletnoö školœ on reÿissiruet „Åudo svätogo An-
toniä".

Odnako moÿet bœtü ne bœlo bœ i postanovki v Russkom Dome esli
bœ na „Sestre Beatrise" ne sošlisü interesœ Rakitina s interesami
aktrisœ M. A. Vedrinskoö, ispolnäyøeö v neö glavnuy rolü. Oba oni
bœli „novœmi lydümi" serebränogo veka, te, kotorœe, po Brysovu, is-
pœtali nastroeniä fin de siècle.

Znamenitaä aktrisa Aleksandrinskogo teatra, proÿivavšaä svoi
çmigrantskie godœ v Rige,10 priehala na gastroli v Belgrad v sezon
1936—37 gg. i srazu bœla goräåo prinäta i so storonœ publiki i so
storonœ peåati. V Belgrade M. Vedrinskaä rabotala vmeste s V. Greå i
P. Pavlovœm, vœstupala v roläh åehovskih geroinü, kotorœmi prosla-
vilasü na aleksandriöskih podmostkah. Krome akterskogo masterstva,
belgradskim russkim Mariä Vedrinskaä predstavilasü i reÿisserom,
postaviv 12 maä 1937 goda v Maneÿe Nacionalünogo teatra na Vraåare,
püesu poçta R. K. „Carü Iudeöskiö", sœgrav v neö rolü Ioanœ.11

„Sestra Beatrisa" dlä Vedrinskoö bœla oåenü vaÿnœm spektaklem.
Rolü v kotoroö ee velikaä predšestvennica i uåitelünica — V. F. Ko-
missarÿevskaä postavila vœsokie normœ akterskoö igrœ davala eö voz-
moÿnostü proveritü sobstvennœö hudoÿestvennœö rost. Po slovam kri-
tiki ona „vœderÿala sravnenie"12 vpervœe ispolniv çtu rolü v Teatre
Russkoö Dramœ, v Rige 1933 goda.

I dlä Rakitina meöerholüdovskaä „Sestra Beatrisa" imela poåti
takoe ÿe znaåenie. Çto bœl spektaklü v kotorom Meöerholüd skazal po-
slednee slovo im sozdannoö „meterlinkovskoö" vetvi uslovnogo teatra.
Dalüše po çtomu puti nelüzä bœlo idti, åto i pokazalosü na ego sle-
duyøeö postanovke Meterlinka — püesœ „Peleas i Melisanda". Uzel
protivoreåiö, stägivayøiösä v aktere, nametivšiösä eøe v rabote
nad „Smertüy Tentaÿilä", imenno v çtom spektakle prevratilsä v
Gordiev uzel. Esli Komissarÿevskaä v Beatrise sumela utverditü sebä v
novom teatre i „priblizitüsä k svobode krasotœ",13 hotä i stoilo ee
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9 Ÿ. Tentaÿilova smrt // Politika. 1921. Br. 4664.
10 „M. Vedrinskaä vhodila v sostav paöøikov-uårediteleö Tovariøestva „Teatr

Russkoö dramœ", glavnœm reÿisserom kotoroö bœl Rudolüf Aleksandroviå Ungern" —
Ismagulova T. D. „Simvol gonimoö russkoö sudübœ" // Berega. 2003. Vœpusk 2. S. 16.

11 Püesa poçta R. K., t. e. Velikogo Knäzä Konstantina Konstantinoviåa, vpervœe
bœla sœgrana v Çrmitaÿnom teatre tragedii 9 änvarä 1914 goda v prisutstvii Imperato-
ra Nikolaä ¡¡. M. Vedrinskaä ispolnäla rolü Lii. — Ismagulova T. D. — S. 17.

12 Tam ÿe. S. 18.
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çto „istinnogo samopoÿertvovaniä",14 to v Melisande ona sorvalasü,
ne vœderÿav podåineniä roli kotoruy ot nee treboval reÿisser.

Rakitin horošo ponimal masterstvo Meöerholüda, on bœl luåšim
ispolnitelem roleö v ego postanovkah i navernoe luåše drugih poni-
mal ego nedostatki. Uÿe v Belgrade Rakitin pisal o prepätstviäh, s
kotorœmi vstreåalisü storonniki novogo teatra, o „polnom rashoÿde-
nii meÿdu trebovaniämi reÿissera i tem åto artist v sostoänii datü,
o propasti, kotoraä meÿdu nimi suøestvovala tak åto nikakoö dogovor
ne bœl vozmoÿen".15 Imenno potomu ego tvoråeskaä deätelünostü kak
reÿissera i pedagoga, no i teatroveda bœla napravlena na to, åtobœ
prevzoöti çtu propastü. Vo mnogom, opiraäsü na Stanislavskogo, on
sovetoval akteru podåinätüsä ne reÿisseru, a samomu sebe, prisluši-
vatüsä k svoemu vnutrennemu golosu, kotorœö dolÿen datü otvet na vo-
pros: „Åego ä hoåu?", „Åego ä pervœm dolgom ÿelay?"16

Kak Rakitin spravilsä s „Sestroö Beatrisoö" mœ moÿem suditü
lišü po dvum korotkim recenziäm, vœšedšim v russkoö belgradskoö
peåati. Gazeta „Russkiö golos" hvalila spektaklü i russkih artistov za
to åto „soveršili podvig, vernuvšisü k Meterlinku, istinnomu ari-
stokratu v iskusstve". No uspeh püesœ pripisœvalsä v pervuy oåeredü
Marii Vedrinskoö, ibo „tolüko s ee talantom i ee åutkoö dušoö mo-
ÿno bœlo voskresitü sestru Beatrisu iz H¡¢ veka tak åtobœ ona bœla
ponäta i trogala nas v HH veke. Glubina stradaniö grešnoö Beatrisœ…
i bezstrastnœö obraz neporoånoö Madonnœ… Svätostü v grehe i greh v
svätosti… Poträsayøaä kartina vozvraøeniä i raskaäniä".17

Upominanie o reÿissere Rakitine bœlo sovsem skromnœm:
„Na scene Russkogo teatra sovremennœö Russkiö Belgrad mog vi-

detü kusoåek bogatogo Imperatorskogo Aleksandrinskogo teatra blista-
telünogo Sankt-Peterburga i ne tolüko blagodarä M. A. Vedrinskoö.

Stavil püesu reÿisser Y. L. Rakitin, sluÿitelü togo ÿe hrama
russkogo iskusstva. Ego trudami i ostalünœe ispolniteli sostavili
vpolne stroönœö ansamblü".18

Avtor drugoö recenzii Yriö Rosimov, toÿe vœskazœval blagodar-
nostü M. Vedrinskoö za „serüezno produmannoe i talantlivoe ispolne-
nie trudnœh roleö Madonnœ i Sestrœ Beatrisœ, v kotorœh tak malo
deöstviä i tak mnogo soderÿaniä. Obrazœ sozdanœ ey zatragivali i za-
stavläli trepetatü samœe sokrovennœe duševnœe strunœ. Sestra Bea-
trisa ponätna nam. Neskolüko sguøennœe i usilennœe avtorom, pere-
ÿivaniä ee u nog statui Madonnœ bœli interpretirovanœ s isklyåi-
telünoö ärkostüy".19
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Vozmoÿno åto Rakitin ne vmešivalsä v ispolnenie Vedrinskoö,
tem bolee åto çta rolü bœla ey horošo izuåena i produmana eøe pri
riÿskoö postanovke, imevšeö bolüšoö uspeh u publiki i kritiki. Ra-
kitina vpolne moglo udovletvoritü umenie Vedrinskoö „napolnätü vnu-
trennim soderÿaniem"20 ee osoboe sceniåeskoe vœraÿenie. Ono soo-
tvetstvovalo ego ponätiy ob akterskom iskusstve, materialom kotorogo
ävläetsä „åuvstvo". „Tvoråestvo aktera — pisal on — sostoitsä imen-
no v umenii vœskazœvatü razliånœe åuvstva, ego iskusstvo roÿdaetsä v
åuvstvah".21

Vo vtoroö åasti recenzii na spektaklü „Sestra Beatrisa" Y. Ro-
simov dal oåerk o samoö postanovke püesœ, iz kotorogo, hotä on i sov-
sem ne bolüšoö, moÿem zaklyåitü åto Rakitin sledoval priemu Meöer-
holüda. V spektakle, po-vidimomu, soblydalisü trebovaniä „uslovno-
sti" v oformlenii scenœ i osobogo roda obønostü, stilistika ispol-
neniä püesœ. Kaÿetsä, åto „stroönœö ansamblü" kotorœö zametil i
pervœö recenzent podåinälsä, „principu nepodviÿnosti barelüefnœh
grupp, åto nezavisimœe personaÿi bœli obæedinenœ edinœm ritmom i
plastiåeskimi kompoziciämi".22

Rosimov pisal: „Hoåetsä ostanovitüsä na postanovke. Starœö opœt-
nœö reÿisser, g. Y. Rakitin, dal vse vozmoÿnoe pri naliåii sredstv
bœvših v ego rasporäÿenii. Prekrasnœ bœli gruppovœe ävleniä: ni-
øie prišedšie za milostœneö, oni ÿe pod blagosloveniem Madonnœ,
perenesenie monahinämi umirayøeö Sestrœ Beatrisœ na belœe tkani,
sluÿaøie ukorom oskvernennomu telu i grešnoö duše, — oÿivšie
starinnœe freski. Velikolepno!"23

Sravnenie so „starinnœmi freskami" sovpadaet so vpeåatleniämi
kotoroe poluåili videvšie postanovku Meöerholüda v 1906 godu, v Tea-
tre V. F. Komissarÿevskoö. „Mne ponravilisü i çti sestrœ v sero-go-
lubœh obtänutœh platkah i bezobraznœh åepcah, tak vœdeläyøih øeku.
— pisal Maksimilian Vološin. — Mne pri vide ih vse vremä sni-
lisü freski Xotto vo florentiöskom sobore — çto divnoe upoenie
svätogo Franciska vo vseö ego bespoøadnoö realünosti i idealünoö
krasote".24

V itoge, mœ moÿem sdelatü vœvod, kotorœö skoree ävläetsä pred-
poloÿeniem åem zaklyåeniem, åto Rakitin v rabote nad „Sestroö Bea-
trisoö" sumel osuøestvitü to, åemu stremilsä vsy teatralünuy ÿiznü,
a imenno, soedinitü mhatovskiö psihologiåeskiö priem akterskoö igrœ
so uslovnostämi scenœ i ansamblä, vœrabotannœmi novœm teatrom.

Sleduyøaä rabota Y. Rakitina v Teatre Russkogo Doma, po našim
svedeniäm, bœla vodevilünaä postanovka parodii griboedovskogo „Gorä
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22 Brodskaä G. Y. V. Ä. Brysov — V. Ç. Meöerholüd — V. F. Komissarÿevskaä //

Russkiö teatr i dramaturgiä çpohi revolycii 1905—1907 godov. Leningrad. 1987. S. 100.
23 Yriö Rosimov. Sestra Beatrisa. // Russkiö golos.
24 Vološin M. „Sestra Beatrisa" v postanovke teatra V. F. Komissarÿevskoö //

Meöerholüd v russkoö teatralünoö kritike. S. 84.



ot uma". Nam ne udalosü obnaruÿitü kto Griboedova-Vnuk, podpisav-
šiösä tak pod çtoö püesoö, v kotoroö parodiruetsä ÿiznü belgradskih
russkih. Odnako moÿem skazatü, åto Rakitin prinimal uåastüe v odnoö
takoö parodii, ispolniv v neö glavnuy rolü. Reåü o komedii A. Renni-
kova „Tamo daleko", napisannoö v pervœe godœ belgradskoö ÿizni rus-
skih beÿencev, postavlennoö reÿisserom Suhodolüskim v „Soyze rus-
skih deäteleö iskusstva". Sam Rennikov peredaval vozmuøayøie vpe-
åatleniä russkih za ostrotu nad ih çmigrantskoö ÿiznüy: „Vœ åto na-
delali? Gospodi åto za mraånaä veøü… Vœ åert znaet åto pišete. Ne-
horošo, nehorošo, dorogoö moö".25

Åto kasaetsä spektaklä „Gore ot uma v Belgrade" to uÿe na afiše
zriteli mogli uznatü, åto reåü o „zlobodnevnoö parodii v stihah v 4-h
kartinah", im predlagalosü posmotretü „luåšiö spektaklü çtogo sezo-
na", spektaklü kotorœö ävläetsä „sensacieö dlä russkogo Belgrada",
ibo na scene Russkogo Doma budet vesü Russkiö Belgrad, „znakomœe vse
lica". Reklamirovali spektaklü, ugovarivaä publiku: „Esli Vœ hotite
zabœtüsä ot vseh zabot i volneniö… Esli Vœ hotite provesti priätno
i veselo vremä… Esli vœ hotite posmeätüsä… Esli Vœ hotite pre-
datüsä vospominaniäm o veånœh tipah bessmertnoö komedii Griboedo-
va Gore ot uma, to pereåtite ee snova i prihodite v Russkiö Dom na
spektaklü v subbotu, 1 iynä, åtobœ ubeditüsä åto oni ÿivœ i donœne
ne tolüko v Griboedovskoö Moskve, no i v Russkom Belgrade".26

V „Russkom golose" bœlo opublikovano kratkoe soderÿanie püesœ:
Pervoe deöstvo: utro Famusova — priezd Åackogo v Belgrad; vtoroe:
„Aksidan" s avtomobilem Molåalina — Belgradskiö Skalozub; tretüe
deöstvie — blagotvoritelünœö bal v Belgrade i åetvertoe razæezd".27

Posle spektaklä v tom ÿe „Russkom golose" poävilasü recenziä, v
kotoroö ego napolovinu hvalili a napolovinu kritikovali. Hvalili
pervoe deöstvie za „legkiö pod Griboedova stilü", zlobodnevnuy mœslü
i ostroumie, monolog Åackogo — g. Duhovskogo, o Rossii i nacio-
nalünom soznanii i ÿenskie personaÿi, staruhu Hlestovu — g-ÿa Do-
rian, g-ÿu Yliy Rakitinu v roli Sofi, gg. Tomina i Donskogo, per-
vœö Repetilov, vtoroö knäzü Tugouhovskiö. Ne ponravilosü recenzentu
„Obozrenie" — kupletœ o „govorät-govorät", osobenno ob çmigracii,
po ego mneniy „izlišni i neudaånœ". I rovno kak i posle spektaklä
„Tamo daleko", „…pri razæezde odna dama negoduä gromko skazala: Opätü
vœsmeäli çmigraciy. Po-vidimomu na vœsmeivanie samœh sebä estü
bolüšoö spros t. k. „Obozreniä" mnoÿestv a publika ih poseøaet…"28

Krome çtih dvuh, nam ne udalosü obnaruÿitü kakoö libo eøe posta-
novki Y. Rakitina v Teatre Russkogo Doma. Ostaetsä voprosom, stavil
li Rakitin v Russkom Dome „Idiota" Dostoevskogo, kotorœö v 1926 go-
du podgotavlival dlä Belgradskogo nacionalünogo teatra.
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25 Rennikov A. (A. M. Seliternnikov). Uÿasœ dramaturgii. // Novoe vremä. Bel-
grad 1922. ¥ 359.

26 Programma spektaklä „Gore ot uma v Belgrade", Russkiö Dom Imp. Nikolaä ¡¡.
Arhiv A. B. Arsenüeva.

27 (Nepodpisano) Gore ot uma v Belgrade // Russkiö golos. Belgrad. 1940. ¥ 478.
28 D. P. Gore ot uma v Belgrade. Teatralünœö zal Russkogo Doma Imperatora Niko-

laä // Russkiö golos … ¥ 480.



Enisa Uspenski

REŸIJE JURIJA RAKITINA U RUSKOM DOMU

Rezime

U tekstu je reå o reÿijama Jurija Rakitina u Teatru Ruskog doma: Sestra
Beatrisa M. Meterlinka i Nevoqe zbog pameti u Beogradu, autora koji se potpi-
sao pseudonimom Gribojedov-Unuk.

Zbog skandala izazvanog reÿijom Bulgakovqevog Zojkinog stana u Narodnom
pozorištu, Rakitin gotovo ostaje bez posla. Meðutim, ni monarhistiåki ori-
jentisana uprava, a ni publika novootvorenog Teatra Ruskog doma, nije bila
raspoloÿena da širom otvori vrata reÿiseru koji reÿira „crvene" autore. S
druge strane, Rakitin koji je polagao velike nade u rusko-jeziånu publiku nije
uspeo da je oduševi ni svojim eksperimentalnim „mejerhoqdovskim" pozori-
šnim otkriãima, a ni duhovitom parodijom na ÿivot beogradske ruske emigra-
cije.

Delimiåni uspeh Meterlinkovog „mirakla" kritika je pripisala uåešãu
zvezde peterburškog Aleksandrinskog teatra, Marije Vedrinske, koja je sezonu
1936—37. provodila na gostovawu u Beogradu.

Ciq rada je bio da se na primeru rekonstrukcije postavke Meterlinkove
drame Sestra Beatrisa pokaÿe autentiånost Rakitinovog reÿiserskog rukopi-
sa, koji, kao spoj naturalistiåkog psihologizma, nasleðenog od Stanislavskog i
„uslovnog" pozorišnog jezika Mejerhoqda, pripada tradiciji ruskog „reali-
stiånog simbolizma".
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Mirjana Stošiã

RUSKA BARKA — KRAJEVI ISTORIJE

SAŸETAK: Tekst pristupa filmskom ostvarewu Aleksandra Sokurova Ruska
barka koje po mnogo åemu predstavqa znaåajan potres u tehnici montaÿe, u organi-
zaciji mizanscena i u tretirawu filmskog prostora i vremena. Hronotop je izme-
šten iz horizonta hronoloških rezova i uobiåajene kartografije koja premerava
istoriju Rusije preko komemorativnih mesta koja ponavqaju dogaðaje. Tekst prevred-
nuje muzejski kod ispod filmskog koda sa stanovišta druge arhive, naime, iz arhi-
ve buduãnosti.

KQUÅNE REÅI: arhiva, muzej, mimeza istorije, postistorijski slom, repro-
dukcija, simulacija.

In an enigmatic sense which will clarify itself perhaps (perhaps, because
nothing can be sure here, for essential reasons), the question of the archive is
not, I repeat, a question of the past, the question of a concept dealing with the
past which already might either be at our disposal or not at out disposal, an
archivable concept of the archive, but rather a question of the future, the very
question of the future, question of a response, of a promise and of a respon-
sibility for tomorrow. The archive: if we want to know what this will have
meant, we will only know tomorrow. Perhaps. A spectral messianicity is at
work in the concept of the archive and like religion, like history, like science
itself, this ties it to a very singular experience of the promise.1

Film je snimqen uspešno iz treãeg pokušaja krajem decembra
2001. godine u peterburškom muzeju Ermitaÿ, koji je integrativni fak-
tor filmske naracije, kao i instanca åije se ime pojavquje na samom
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1 „U zagonetnom smislu koji ãe se moÿda razjasniti (moÿda, pošto ovde ništa ne
moÿe biti sigurno, iz suštinskih razloga), pitawe arhive nije, ponavqam, pitawe pro-
šlosti, pitawe koncepta suoåavawa sa prošlošãu koja je veã mogla ili nije mogla biti
nama na raspolagawu, koncept arhive koja se moÿe arhivirati, nego pre pitawe buduãno-
sti, samo pitawe buduãnosti, pitawe odgovora, obeãawa i odgovornosti za sutra. Moÿda.
Arhiva: ako hoãemo da znamo šta bi ovo trebalo da znaåi, znaãemo samo sutra. Sablasni
mesijanizam je delatan unutar koncepta arhive, i kao religija, istorija, nauka sama, vezu-
je se upravo za naroåito iskustvo obeãawa." (Jacques Derrida, Mal d'Archive: Une Impression
Freudienne, Galilee, Paris 1995; Archive Fever: A Freudian Impression, prev. Eric Prenowitz,
Chicago University Press, Chicago 1995) — prev. aut.



poåetku projekcije.2 Sokurov usloÿwava estetski fokus ukrštawem umet-
niåkog dela u nastajawu (jednog naroåitog filmskog univerzuma), monu-
mentalnosti arhitektonike kolosalnog peterburškog muzeja, arhiviranog
evropskog slikarstva, ruskih muziåkih ostvarewa iz H¡H veka (Glinka,
Åajkovski), i posebnog tretmana „stranca", Evropqanina, ciniånog Mar-
kiza, koji se otkriva kao umetniåko delo za sebe. Na ovaj aspekt u uob-
liåavawu drugog protagoniste i naratorovog dvojnika, ukazuje D. Kujun-
xiã u iscrpnom prikazu Sokurovqeve Ruske barke.3

Interval trajawa bez graniånih taåaka

Rediteqska zamisao Aleksandra Sokurova podrazumevala je reali-
zaciju ideje o filmu kao neprekidnom beleÿewu istorije, bez rezova,
bez treptaja kamere, u realnom vremenskom trajawu od 90 minuta. Estet-
ska kompleksnost ove ideje ne otkriva se samo u ovoj maloj revoluciji
na poqu filmske montaÿe i uopšte filmske tehnike. U intervjuu koji
je dao Tatjani Tuåinskoj Sokurov sam istiåe da neprekinuto beleÿewe
okom kamere jeste „samo medijum",4 naroåit skok u metodu filmskog pi-
sawa dogaðaja, neraskidivo povezan sa scenskom metaforom kraja isto-
rije, najneobiånijim hronotopom i arhetipskom dimenzijom. Sokuro-
vqeva namera je bila da tematski dominantno tretira vreme. „Moÿete
pronaãi gotovo sve u filmovima — intrigu, dramu — ali ne i dah vre-
mena. I to je upravo ono što ÿelim da uhvatim […] Snimawe u jednom
kadru bilo je sredstvo, instrument. Posluÿilo je našem ciqu razume-
vawa daha vremena. Ovo je jedini razlog za odluku da snimamo film
non-stop."5 Ovaj dah vremena, ili kako na drugom mestu Sokurov kaÿe
„tok vremena", jeste problematiåno odreðewe, pošto film prikazuje
više vremenskih tokova, odnosno protok vremena kao takav i ne posto-
ji u filmu. „Pošto je Ermitaÿ Ruske barke nastawen duhovima iz tri
veka, vreme stoji; pošto se istorijski periodi mewaju dok idemo iz so-
be u sobu, vreme se nepredvidivo kreãe. […] Dešavajuãi se u realnom
vremenu, snimak postaje nalik fiksiranom reflektoru koji preseca
kroz mrak, dok zamišqene ere nalikuju vrtlozima koji prolaze u preki-
dima kroz zrak."6
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2 Gosudarstvennœö
ÇRMITAŸ
The State Hermitage Museum
presents

3 D. Kujundÿiã, After „After": The Arkive Fever of Alexander Sokurov, Irvajn, Internet pu-
blikacija Cineview, 13.

4 Sokurov åesto istiåe ovakav stav: „Ipak, neprekinut kadar samo je medijum — ne
ciq, niti umetniåki zadatak".

5 U prikazu filma Galine Stolijarove: „Hermitage film makes history".
6 http://www.russianark.spb.ru/eng/press_full.php?prs_id=10 Haunted Hermitage, The Na-

tion, October 14, 2002, STUART KLAWANS — prev. aut.



Anti-okvir; polifonija; mimeza istorije
i glas postistorijskog

Simbolika crnog ekrana otvara narativni lavirint. Glas savreme-
nika, slepog za savremenost, uvodi iz mraka zaborava u sivi, zimski
ambijent prilaza peterburškom muzeju. Izolovani, upravo otuðeni glas
naratora, koji se preliva u monotonoj boji, utišan, rezigniran i sumo-
ran (glas se dinamizuje kasnije, tokom dijaloga sa Markizom), otvara i
zatvara putovawe. Osobitost okvira otkriva se u paralelizmu nevida
crnog ekrana i maglovite crne nevske vode, ali razdvaja se u alegorij-
skom åitawu filma. Naime, ako na samom poåetku postoji izreåen, au-
toreferencijalan zaborav naratora,7 a tama istorijskog slepila daje
ton kobnog i preteãeg, posledwi pogled je zamuãen, granice istorije
tonu u more sablasti, osuðene da zauvek plove, zauvek postoje. Crni
ekran i zamagqen pogled su atemporalni, aistorijski, apokaliptiåni.
Vreme je stalo. Bezvremena veånost je nemoguãnost dogaðajnog, istorij-
skog, mnemoniåkog. Nemoguãnost beleÿewa. Moguãnost leÿi u arhivi-
ranom, pretpotopnom i postistorijskom, reproduktibilnom neprekinu-
tom zapisu, koji je otvoren za buduãnost.8 Transistorijski kontekst na-
rativnog rama stapa se sa putovawem kroz rusku istoriju i evropsku
umetnost. Dijegetiåki okvir filma obuhvata period od petrovske Rusije
do Romanovih pred dekabristiåku pobunu i sveåanog bala 1813. godine.
Narator — savremenik „vidi" istoriju, ali usled apokaliptiåkog de-
lovawa okvira, wegov pogled je koegzistentan, smešten simultano doga-
ðajima. Oÿivqena istorija romanovqevskog dvora svedoåi o istoriji,
pošto slepi vodiå svedoåi o apokalipsi istorije, onoj koja je u odsu-
stvu. Sam zaborav fantomskog naratora svedoåi o apokalipsi. Naime,
film ne prikazuje savremenost, ona je obrisana. Prikazane epohe se
pretapaju. Wihovi krajwi rubovi su zamraåeni, zamagqeni. Film se
moÿe åitati u kontekstu plovidbe kroz relativne i nedokuåive katego-
rije vremena, kao povratak u prošlost iz izmeštenih sfera tele-teh-
nološke ere, koji uzrokuje preosmišqavawe, odnosno prevrednovawe,
obe ere — one u koju se grozniåavo ulazi, i one iz koje se dolazi. Ruska
barka uvija, izokreãe prostorno-vremenske sheme. Prostor postaje vre-
me, i vreme osvaja kategoriju proteÿnosti. Ovakvo istorijsko åitawe je
naroåito arhivirawe koje preispituje i „odreðuje strukturu arhivira-
nih sadrÿaja",9 u onom smislu u kojem razliåita stawa kretawa (prema
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7 Ruska barka: „Otvaram oåi i ništa ne vidim. Seãam se samo da se desila neka ne-
sreãa i svi su beÿali da se sakriju. Prosto ne mogu da se setim šta mi se dogodilo."

8 „Šta ako bi se istorija dogodila samo jednom, ali kao ponavqawe? Šta ako isto-
rija nije ništa do ovo jedino ponavqawe, dogaðajuãi se prvi put kao sopstveno udvajawe?
Dogaðaj snimqen iz jednog kadra, samo jedan i nepovratan prvi kadar, rez i razvijawe?" D.
Kujundÿiã, N. d., 1 — prev. aut.

9 „Time se na drugi naåin kaÿe da arhiva nije kao štampawe, kao pisawe, proteza
ili hipomnestiåka tehnika uopšte, samo skladište i konzervatorijum za sadrÿaje iz
prošlosti koji se mogu arhivirati, koji bi postojali u svakom sluåaju, i isto tako, i bez
arhive. Ne, tehniåka struktura arhivirajuãe arhive takoðe odreðuje strukturu arhivskih
sadrÿaja, åak i kad ulazi u postojawe I wegovu vezu sa buduãnošãu." (J. Derrida, N. d., Ar-
chive Fever) — prev. aut.



fiziåkim zakonima relativiteta) uzrokuju razliåite brzine proticawa
vremena, odnosno ubrzavawa ili usporavawa toka vremena.

Prva teatralizacija istorije data je po naglašeno hladnom zim-
skom danu na prilazu Ermitaÿu.10 Oko kamere je funkcionalizovano
kao meta — vizibilnost,11 kao oko koje razmatra moguãnost teatarske
postavke åiji je on jedini gledalac,12 ali ujedno i kao imanentno umet-
niåkom delu, kao hodoåasnik — ÿudnik (eremit) koji otkriva sakralnu
dimenziju etimologije imena muzeja (franc. — pustiwaåki stan, mana-
stir), kao i onog koji je, zajedno sa svojim vizijama i svekolikom in-
scenacijom istorije, osuðen da zauvek plovi i „ÿivi" u arhivi, u kov-
åegu istorijskog,13 pogreben.

Na drugoj strani je Markiz de Kustin, koji se isto åudnovato zade-
sio u muzeju i govori ruski, jezik koji nije ranije poznavao. Iako je
Markiz istorijski poznata liånost, dakle oÿivqena datost prošlosti,
iako deli egzistencijalno podruåje koje zauzima romanovqevska aristo-
kratija, on ne deli i duhovno podruåje. Naime, De Kustin je Francuz,
diplomata, pisac skandaloznog putopisa Pisma iz Rusije. Rusija 1839,
zapadwak, kritiåki orijentisan prema ruskoj umetnosti i istoriji. De
Kustin je zamišqen kao Evropqanin „uopšte", kao figura koja u sebi
objediwuje istorijsko (H¡H vek) i modernost.14 Oko kamere prati Mar-
kiza kroz sobe — epohe Ermitaÿa. Otvarawe komunikativnog kanala iz-
meðu ova dva naroåita stranca u Rusiji H¢¡¡¡ i H¡H veka ostvaruje po-
lifonijsku bazu govora o ruskoj istoriji i kulturi. Wihovi glasovi se
meðusobno neposredno dodiruju, proÿimaju, najåešãe odbijaju i paro-
diraju, kontrapunktiraju. To su dve osobene samosvesti koje pripadaju
razliåitim, udaqenim hronotopima. Dragan Kujunxiã zapaÿa semantiå-
ki naboj ovog susreta — kolizije, kao susreta Evrope i Rusije, u kojem
nalazi uåinak podvajawa i udvajawa (duplirawa) perspektive, i srÿ na-
rativne strukture Ruske barke (Kovåega, Arke), koja je zasnovana na „pro-
storno-vremenskom udvajawu koje iskquåuje svaku autentiånost inter-
pretacije, pa åak i svaku nedvosmislenu prostorno-vremensku orijenta-
ciju. Sve je udvojeno i sablasno, autentiåni i osobeni dogaðaj i wegova
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10 Grupa oficira i dama u ÿurbi ulazi u carsku rezidenciju. Narator samo što je
otvorio oåi, pokušava da otkrije gde se nalazi i šta se dešava — Ruska barka: „Kako
åudno. Gde sam? Sudeãi po odeãi mora da je 1800-ta. Kuda to oni ÿure?"

11 Ruska barka: „Da li je moguãe da sam nevidqiv, ili sam jednostavno prošao ne-
opaÿen? … Je li moguãe? Da li je sve ovo postavqeno za mene? Da li se od mene oåekuje da
odigram ulogu? Kakva je ovo predstava? Nadajmo se da nije tragedija."

12 Ovaj aspekt naratorovog viðewa kompleksniji je sa saznawem da je to upravo oko
reÿisera, i opet usloÿweno pluralizacijom nivoa gledawa, buduãi da gledaoci vide to
viðewe.

13 Ruska barka: „Pogledaj, more je svuda. Osuðeni smo da plovimo zauvek, i ÿivimo
zauvek."

14 „Markiz de Kustin bio je, na svoj naåin, neobiåna osoba. Ako ni zbog åega, ono
barem zato što je, do dana današweg, naÿalost, mnogo šta od onoga što je napisao o
svom viðewu Rusije, ponekad isfrustriran, još uvek taåno. U HH¡ veku moÿemo da poku-
šamo i uvidimo smešnu stranu toga, ali ipak to ostaje åiwenica." (Xon Hartl: intervju
sa A. Sokurovim, Seattle Post Intelligencer, 2003. — prev. aut.



sopstvena parodija i ponavqawe. Naracija zapravo poåiwe u tom con-
tre-temps naåinu, u kontratemporalnosti, gde je poåetak, izvor snimawa
podeqen izmeðu dva pripovedaåa, i razvija se kao deqewe [di-vision] we-
gove diskurzivne i filmske scene."15 Ruska barka je u veãoj meri vizu-
elni ples sa istorijom nego narativna struktura sa istorijskom poza-
dinom, i aktualizuje se na prelazu izmeðu fiktivnog i faktualnog, baj-
kovitog i dokumentarnog, izmeðu „ÿive" istorije i umetniåkih, isto-
rijskih i politiåkih refleksija.

Upisivawe i brisawe; Kunstkamera — palimpsest

Uprkos mnogim primedbama filmskih kritiåara da Sokurov nije
ostvario kritiåku distancu, da nije prikazao kako stradawe åoveka pod
Imperatorom tako ni krvavu revoluciju, iskon Evrope koja se prikla-
wa Novoj religiji, „mrtve duše", KGB, NKVD, svetske ratove i prazan
hod hiperrealnosti HH¡ veka, film latentno tematizuje postkatastro-
fiåno. Utvare istorije svedoåe o istoriji, a onaj stanovnik apokalip-
se, stanovnik poplavqenog i potopqenog istorijskog saznawa (åiji se
tragovi konzerviraju i beleÿe buduãnost u drugoj istoj, naroåitoj arhi-
vi) ne åita alfabet postpotopnog. Prvi izlazak iz vremena koje pamti
muzej jeste ulazak u sobu praznih ramova. Ova vremenska ãelija smešta
se u period nacistiåke okupacije Lewingrada koja je trajala 872 dana
(1941—1944), kada je preko milion qudi izgubilo ÿivote da bi luåki
grad izdrÿao opsadu. Ovaj dogaðaj je posredovan najpre wegovom repro-
dukcijom, potom i razgovorom izmeðu dva putnika.16 Markiz, oteran i
zastrašen vojnicima, beÿi u mraåan hodnik, i uprkos upozorewima
svog saputnika, otvara vrata odaje iz koje hrli teÿak i hladan vazduh.
Na zidove su osloweni prazni ramovi, a Markiz stupa u kontakt sa
stolarom koji sebi kuje kovåeg i ekstatiåno ponavqa da nema nikog
osim grobova i leševa. Kujunxiã u ovoj sceni nalazi alegorijski po-
tencijal koji je aktiviran „[…] u odnosu na film kao kripta, tajna, za-
veštajni istorijski spomenik. Ona prikazuje svoju sopstvenu postkata-
strofiånu proizvodwu."17 Kao i sam muzej-kovåeg svaki grob otvara se
posthumno prema onome što nadolazi, prema drugima koji ãe åitati za-
pis otisnutog imena na arhiviranom ÿrtvovanom telu pre smrti. To je
soterološka, i fundamentalna, funkcija muzeja-kovåega.
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15 „It also impregnates the entire narrative structure with the spatio-temporal doubling
which precludes any interpretive authenticity or even an unequivocal temporal and spatial orien-
tation. Everything is doubled and ghostly, an authentic and singular event and its own parody and
repetition. The narrative actually starts in the mode of this contre-temps, counter-temporality,
whereby the beginning, the origin of filming is split between the two narrators, and unfolds as a
di-vision of its discursive and cinematic scene." D. Kujundÿiã, N. d., 7 — prev. aut.

16 Markiz i narator raspravqaju o milionskoj ÿrtvi i ceni takve ÿrtve, i odgo-
vornosti Sankt Peterburga i Ermitaÿa pred obeãawem slobode i moãi.

17 „The scene in which a carpenter is shown making the casket stands, emblematically, for
the film as a crypt, a secret, and a testamentary historical monument. It displays its own post —
catastrophic production." D. Kujundÿiã, N. d., 11 — prev. aut.



Još jedan u nizu vremenskih izmeštawa u postkatastrofiåno jeste
aluzija na diktaturu Sovjeta u razgovoru trojice upravnika muzeja: dvo-
jicu (Orbelija i Petrovskog-oca) predstavqaju glumci, dok treãi, Pe-
trovski-sin, inaåe aktuelni upravnik, predstavqa samog sebe. U zamra-
åenoj odaji, u koju De Kustin i wegov „ruski åiåerone" ulaze, Orbeli i
Petrovski — i otac i sin, prigušeno raspravqaju na prestonom zaåequ
o prisluškivaåima staqinistiåke policije smeštenim unutar telefo-
na upravnika. Poznato je da su tokom sovjetske epohe decenijama unutar
zidova muzeja bili prislušni ureðaji koje je bilo nemoguãe otkriti.
Tema špijunirawa je nagoveštena na više narativnih nivoa. Najpre
kao pritajeno putovawe oka kamere kroz mnoge hodnike i galerije koje
progone sablasti istorije koja se dogaða. Špijun sa belim rukavicama,
kojima su posveãena dva minuta da se skidaju i nemirno navlaåe, prati
De Kustina na åesto ne baš opreznom odstojawu. Glas-pogled, iako pr-
vo zazvan kao åiåerone (voða), ostaje pratilac stranca do veliåanstve-
nog otvarawa pogleda kroz vreme, tj. do sveåanosti pod Nikolajem ¡¡ u
sam osvit rata i revolucije. Prvi postsovjetski upravnik Mihail Pe-
trovski, sreãe duh svog oca, od kog traÿi pomoã i usmerewe, ali starac
ne moÿe da govori. U okviru ove scene leÿi aluzija na monarhiju i
boqševike u replikama o restauraciji carskog trona koji su naåeli
crvi. Orbeli uzdiše nad ratovima i katastrofama kroz koje su ipak
uspeli da saåuvaju muzejske dragocenosti. S druge strane, ne spomiwe se
Staqinov Antikvarijat, drÿavna agencija zaduÿena za prodaju,18 koji je
znaåajno uticao na broj eminentnih muzeifikovanih umetniåkih dela.
Isto tako, film ne beleÿi politiåku istoriju Zimskog dvorca, boqše-
viåki upad i smaknuãe Romanovih, kao ni Staqinove åistke unutar
uprave muzeja. Znaåajno je da sada Markiz, kao deo filmske arhive, kao
oÿivqena datost prošlosti, sluša i posmatra buduãnost — tri genera-
cije uprave u Ermitaÿu (od 1934. do danas), koje zraåe apokaliptiånu
boju svoje epohalnosti. Markiz sam ironizuje višestruko anahronu si-
tuaciju, komentarom koji se odnosi kako na neprenosivost znawa izme-
ðu duhova prošlosti i aktuelnih primalaca nasleða Sovjeta,19 tako i
na wega samog.

Kujunxiã uoåava odreðenu sintetiånu moã ruske kulture, i to upra-
vo u vidu izmirewa koncepta „slabog mesijanizma" Valtera Bewamina
i hegelijanske ideje kraja istorije. Mesijanizam Petra Velikog i ponor
sovjetske Rusije HH veka rezultirali su potowim rezom, prekidom u
istoriji ruske kulture i nemoguãnošãu pristupa prošlosti. Moderni-
zacija koju je zapoåeo Petar Veliki, takoreãi evropeizacija, ubrzava
razvoj Rusije, monarhistiåke i sekularizovane, koja ãe visokim nadama
i progresistiåkim idejama spremna doåekati Drugi dolazak Mesije.

Aufklärung carske Rusije poåetkom H¢¡¡¡ veka, wena autorefleksija
kao medikalizacija sopstvene zaostalosti u odnosu na evropske centre
moãi, potenciran je zadahom koji se oseãa u muzeju, koji u više navrata
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18 http://www.russianark.spb.ru/eng/press_full.php?prs_id=14 The Hermitage, Out to Recap-
ture Lost Age, Works, Washington Post Staff Writer, Sunday, April 13, 2003, By Linda Hales.

19 Ruska barka: „Oni mu ništa neãe reãi. Znam, pitajte mene! […] Svako moÿe da
vidi buduãnost ali se niko ne seãa prošlosti."



registruje De Kustin. Potmuli zadah odreðen je kao miris formalina,
miris prvog ruskog muzeja Kunstkamere, osnovanog Petrovim dekretom
1704. godine, kao konzervatorijum prirodnih i qudskih kurioziteta i
retkosti, u svrhu edukacije, prosveãewa naroda. Prva kolekcija je na-
stala po ugledu na evropske „kunst" kabinete, sa kojima se car upoznao
na osamnaestomeseånom putovawu po svetu. Kunstkamera je imala mno-
štvo odeqaka, a nama su najznaåajniji kunst-kabinet, natur-kabinet i
anatomske kolekcije, u kojima je Petar Veliki drÿao uzorke preparira-
nih ÿivotiwa, arheoloških nalaza, delova tela i fetuse u kiselom
rastvoru, u formalinu. Formalin koji oseãa De Kustin stoji kao ozna-
ka akceleracije politiåkog i društvenog ÿivota u Rusiji sa kulturnom
afirmacijom ovog muzeja koji moÿe da se tumaåi kao temeq Ermitaÿa,
kao temeq koji nastaje u ukrštawu fiziåkog, ontološkog principa i
nomološkog,20 onog koji zahteva „da se odrÿi i saåuva zakon prosveãe-
nog tiranina, i da se, shodno tome, saåuva seãawe na politiåki uticaj
Kunstkamere kao osnivaåke i potisnute arhive Ermitaÿa, Sankt Peter-
burga, i filma o wima."21 Kao i utvarnost prvog muzeja åiji su ekspo-
nati fantomska proteza ÿivog kojem se ne moÿe pristupiti, tako i vi-
deo zapis predstavqa artificijelni nadomestak za istoriju kojoj se ne
moÿe pristupiti. Istorija je preparirana u svekolikom sjaju aristo-
kratije, sa zavidnim angaÿmanom Ermitaÿa i ruskog Ministarstva za
kulturu. Još jedna zanimqivost u ovoj sceni koja je smeštena u itali-
jansku galeriju ispuwenu naratorovim savremenicima, jeste upravo ta
da sada i Markiz savremenicima miriše na formalin, što, i pored
toga što i oni wemu zaudaraju, wega na nedvosmislen naåin svrstava u
prepariranu smrt preÿivqavawa. Markiz je deo ruske kulturne istori-
je, unapred arhiviran i ponovno išåitavan za novo skladištewe budu-
ãeg. Za Rusku barku.

A(na)hronotopiåni putnici

Znaåajno je primetiti da oko kamere postaje lik za sebe, ali zauzi-
majuãi posebno egzistencijalno podruåje u odnosu na utvarni svet muze-
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20 Derida pristupa pojmu 'arhiva' preko dva principa imenovana reåju Arkhé i de-
latna u procesu arhivirawa: princip poåetka (phyisis) i princip zahteva, zapovesti (no-
mos). Nasiqe nomos-a je destruktivno, ili, na tragu psihoanalitiåkog åitawa pamãewa,
svaka repeticija dogaðaja indukovana je nagonom prema smrti, nagonom da se zapamti jed-
no i jedino. Nagon za arhivirawem je aporetiåan, naime, buduãi nasilan, prinudan, on
nastoji da izbriše otiske svakog arhivirawa, åak i sopstvenog. Ovo arhi-nasiqe poåiva
na tehnikama arhivirawa: impression (otiskivawe), repression (pritiskivawa) i suppressi-
on (potiskivawe). Oba poretka, poredak poåetka i poredak zapovesti, imenovani su reåju
Arkhé, åija prevashodna snaga potiåe iz ekonomije znawa i obezbeðuje institucionalnu
odgovornost interpretacije. Arhivirawe je nemoguãe bez naloga za jednim, ali upravo
ovaj nalog uništava arhivu.

21 „This aspect of the Kunstkamera also leaves a trace of a historic presence at the site of
archivization, the originary injuction to keep and preserve the law of the enlightened tyrant, and
therefore preserves the memory of the political impact of the Kunstkamera as a founding and re-
pressed archive of both the Ermitazh, St. Petersburg, and the film about them." D. Kujundÿiã, N.
d., 10 — prev. aut.



ja koji i sama pohodi kao utvara,22 i to utvara koja „vidi" ali je nedo-
stupna „vidu" oÿivqenih presovjetskih Rusa. Ipak, taåka gledišta, ia-
ko se insistira na jednom izvoru viðewa, kontinuiranom oku kamere
koje ne trepãe, modulirana je upravo time što glas-pogled nije nevi-
dqiv onima koji ne pripadaju hronotopu carske Rusije. Naime, fantom-
ski putnik iz HH¡ veka uspostavqa odnos na prvom mestu sa Markizom,
francuskim diplomatom, åiji se putopis ponovo išåitava (u åudesnom
hijazmu vremenskih dimenzija), kao i samo putovawe, ali kroz virtual-
ne prostore muzeifikovane Rusije.

Onda imamo i Ruse — savremenike u maloj italijanskoj galeriji,
koje narator identifikuje kao stanovnike Sankt Peterburga koji više
nije ruska prestonica. Indikativna je De Kustinova replika da je
Sankt Peterburg himera,23 åime se nastavqa na osnovni sukob izmeðu
sebe i naratora Rusa. Francuski diplomata ismeva proces moderniza-
cije tokom Petrovih reformi, koji je pretendovao na uspostavqawe na-
cionalnog identiteta na temeqima evropske umetnosti. Ÿalobnim gla-
som on propraãa svoja zapaÿawa da su Rusi ugledajuãi se na Italijane,
Flamance, na vatikanski osmišqen enterijer, na gomilawe raskošnog
obiqa i napoleonovskog carskog stila upili i greške Evrope. Markiz,
dakle, otvara još jednu znaåajnu temu — specifiåan odnos Rusije prema
evropskoj umetnosti i kulturi. Ovaj odnos on legitimiše kao epigon-
ski. U tom kontekstu carska prestonica zaista se otkriva kroz naroåi-
tu himeriånost sticawa zrelosti i nacionalnog identiteta trpeãi i
pozdravqajuãi sa dobrodošlicom uticaj Zapada.

Reproduktibilnost; Sokurovqevo brisawe istorije filma

Eduardo Kadava osvrãuãi se na protivreånu koncepciju aure umet-
niåkih dela Bewamina Valtera,24 uviða sa wom usko povezan problem
„oscilacije izmeðu prostora i vremena, izmeðu distance i bliskosti",
koja se nalazi u samoj strukturi fotografije i filma. Kadava se poziva
i na Hajdegerov uvid u tehnološko redukovawe prostorno-vremenske
distance u predavawu Das Ding (Stvar), i naglašava da „ukoliko je
udaqenost jednog dogaðaja smawena razliåitim tehniåkim medijima koji
nam, delujuãi na daqinu, pribliÿavaju dogaðaj, onda je istovremeno, sve
još daqe nego što je bilo: dogaðaj nije samo izvuåen iz svog konteksta
od kojeg je dobijao znaåewe, nego je i ono åemu smo pribliÿeni, zapra-
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22 Ovaj drugi tip utvarnosti oåigledan je u dijalogu sa De Kustinom kada glas-po-
gled na Markizovu opasku da je to wegova zemqa odgovara da nije wegov vek.

23 Ruska barka: „Prestonica treba da bude drevni grad kao Moskva. Ne himera."
24 U eseju „Umetniåko delo u veku svoje tehniåke reprodukcije" Bewamin uviða

istorijski uslov propadawa aure umetniåkog dela: „Tehnika reprodukcije, moÿemo uop-
šteno formulisati, odvaja ono što je reprodukovano iz podruåja tradicije. Time što
tehnika umnoÿava reprodukciju, ona jedinstvenu pojavu dela zamewuje masovnom. A time
što dozvoqava reprodukciji da se pribliÿi onome koji je prima, u svim wegovim svaki-
dašwim situacijama, tehnika aktualizuje ono što je reprodukovano." Valter Bewamin,
Eseji, prev. Milan Tabakoviã, Beograd 1974, 119.



vo, reprodukcija dogaðaja. Ono åemu smo pribliÿeni, drugim reåima,
nešto je razliåito od tog dogaðaja. Susreãemo distancu bez koje se do-
gaðaj nikada ne bi pojavio: jednu distancu koja nastupa u obliku slike
ili reprodukcije".25 Åitajuãi Kadavu koji åita Bewamina i Hajdegera u
okvirima našeg kontekstualnog åitawa filmskog zapisa Ruske barke,
moÿe se izvesti zakquåak o postojawu više nivoa blizine/distance
prikazanih dogaðaja. Na samom poåetku filma, dok putovawe pronalazi
(da li ikada pronaðe) put kroz oniriåke vizije do samospoznaje (na
liånom i nacionalnom planu), u podrumskim odajama, petrovskim kaza-
matima, vidimo samog Cara, prosveãenog apsolutistu, vidimo ga u kon-
troverznoj situaciji nemira i besa, i åujemo (i to što åujemo nosi zna-
åajniju semantiåku teÿinu od onoga što vidimo) glas-pogled koji prvi
put tokom naracije uvodi temu zakasnelosti,26 odnosno temu odnosa put-
nika iz buduãnosti (putnika iz postistorijskog) i prošlosti (istori-
je) koja se odigrava pred wim. U neposrednoj blizini dogaðaja putnik je
pasivni posmatraå, optereãen istorijskim nasleðem carske i sovjetske
Rusije (carska Rusija neoÿaqena,27 i sovjetska Rusija podvrgnuta brisa-
wu). Tek u kolizionom dijalogu sa De Kustinom wegov odnos prema do-
gaðajima se dinamizuje, dramatizuje, i politizuje. Glas-pogled apologet-
ski pristupa istoriji.28 Markizov pristup, prema prototipu, kritiåki
je orijentisan. Ipak, znaåajno je primetiti da su ova dva stranca u
Zimskom dvorcu unapred obeleÿena distancom prema dogaðajima, glas-
-pogled svojom anahroniånošãu, a De Kustin atopiånošãu. Upadi u sa-
dašwost (upravnici muzeja i opsada Lewingrada), koji politizuju mu-
zej, istiåu nepremostivu distancu putnika iz HH¡ veka i dogaðaja koje
reprodukcijom film nastoji da arhivira. Meðutim, prava distanca, ne-
premostiva udaqenost, u bewaminovskom kquåu, pripada nivou masovne
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25 Eduardo Kadava, Reåi svetlosti: teze o fotografiji istorije, prev. Branka Ar-
siã, Beogradski krug, Beograd 2002, 29—31.

26 Ruska barka: „Boqe je ne mešati se u ovo. Ne uznemiravajmo ih. Uostalom, preka-
sno je."

27 „Posle sovjetske revolucije, oseãaj gubitka zaposeda prostor u ruskom istorij-
skom identitetu, pošto ono što joj je u prošlosti prethodilo postaje nepristupaåno za
istorijski kontinuitet, obnavqawe i ÿaqewe. Petrovski period postaje izdvojen kao me-
lanholiåni gubitak; ni 'vaqano' preÿaqen, ni sasvim zaboravqen. To je period melanho-
liåne ÿeqe koja tek treba da se 'reši' u ruskoj istoriji, politici, kulturi, i umetnosti.
Ona, dakle, obrazuje još-nepreÿaqenu buduãnost Rusije." D. Kujundÿiã, N. d., 3 — prev. aut.

28 Ruska barka:
„— Mislim da sam video Petra Velikog.
— Oseãam oduševqewe u tvom glasu. Da li je bilo zanimqivo? Jeste?
— Da, veoma zanimqivo. Zaista.
— U Aziji, tirani su oboÿavani. Što je gori tiranin, to je seãawe na wega drago-

cenije. Aleksandar Veliki, Tamerlan i vaš Petar Veliki.
— Grešite u vezi sa Petrom. On je nauåio Ruse da se vesele.
[…]
— Petar je naredio ubistvo svoga sina. Isti åovek koji je nauåio qude da uÿivaju u

ÿivotu. Baš smešno!
— Mislio sam da znate kuda idemo.
— Podigao je evropski grad na moåvari. Uveo je poredak najprimitivnije vrste. […]
— Ali grad je ipak evropski!"



recepcije ovog filmskog ostvarewa, koje nudi ÿivu istoriju muzeja koji
progone duhovi istorije. Dok eventa, kosmos zbivawa, postoji neposre-
dovan Ja-svešãu, kao beskonaåan (sa aspekta poimawa Ja-svesti optere-
ãene aktuelnim doÿivqavawem shematizovanog vremena-prostora vla-
stite egzistencije) skup nediferenciranih, stopqenih prepleta, ko-
naåno, haotiånih, ashematizovanih segmenata svekolikih zbivawa 'stvar-
nosnog', dotle je conjucta (veza, spoj) posredovana subjektom koji gleda,
vidi, sluša, uåestvuje; åita, traÿi, rije po nepreglednoj mnoÿini,
otvoren ka eksternom, ali istovremeno upisujuãi odreðenu subjektiv-
nost Ja-logike proizvodeãi, (re)produkujuãi segment, konaåno, inter-
pretirawem ga ponavqajuãi. U filmu Ruski kovåeg, poqe conjucta, in-
tervencije duha, Uma, znatno je izmešteno iz svoje pretpostavqene spo-
sobnosti interpretativnog centra, nadreðene instance konstituisawa,
razumevawa, pa i transfera istorijskog znawa. To je rasredišten cen-
tar, zarobqen nasiqem temporalnog vampira u otvorenoj tamnici in-
tervala. Neprekinut kadar zahteva naroåitu uveÿbanost mizanscena i
kolosalnost koreografije. Sokurov je antiejzenštajnovski orijentisan.29

Vreme koje je dato gledaocu je vreme dogaðawa. Ne ponavqaju se sekven-
ce, ne kaleme se kadrovi. Jedan jedini kadar prikazuje dogaðaje kao svo-
jevrsnu imitaciju istorije, arhivirajuãi je unutar filmskog zapisa
unutar muzeja, xinovske arhive. Ermitaÿ je producent filma o Ermita-
ÿu, åime su okviri filma udvojeni i naroåito intenzivirani inten-
cijom uramqivawa ruske istorije u prepletu mimeze istorije, muzejske
reprezentativnosti, haotiånih premeštawa u vremenu i osobenog tuma-
åewa umetnosti. Indikativan je komentar da je Ruska barka Sokurovqe-
vo filmsko qubavno pismo åiji je adresat Ermitaÿ, koji je oåuvao
elitni ruski kulturni identitet, više ili mawe ugroÿen nesreãama
HH veka.30 Dakle, film je konstituisan kao hijazam „ÿive" i muzeifi-
kovane istorije.

Somnambulno putovawe glasa-pogleda je zvuåno izolovano. Glasovi
drugih se kao takvi åuju, oni su slušani, dok je glas-pogled pounutren,
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29 Sergej Ejzenštajn naglašava strukturalni znaåaj montaÿe u filmskoj umetnosti:
„Gledalac je primoran da proputuje onim istim kreativnim putem kojim je umetnik pro-
putovao stvarajuãi sliku. Gledalac ne samo da vidi predstavqene elemente nedovršenog
dela, veã istovremeno proÿivqava dinamiåki proces pojave i stvarawa isto onako kako
ga je proÿiveo autor … svaki gledalac … stvara sliku u skladu sa predstavqaåkim uput-
stvima koje mu daje autor, što ga vodi ka razumevawu i proÿivqavawu autorove teme."
(navedeno prema Gordon Grejam, Filozofija umetnosti. Uvod u estetiku, prev. Zoran Pa-
unoviã, Clio, Beograd 2000, 133). Sokurov je, kako sam kaÿe, sawao o neprekinutom kadru,
petnaest godina, i uspeva konaåno da aktualizuje ovu ideju o filmu sa pojavom Sony HD
kamere, posledwim pronalaskom u digitalnoj tehnologiji koji omoguãava stvarawe slike
gotovo istog kvaliteta kao i konvencionalna filmska kamera, i omoguãava dugo vreme
snimawa. Film Ruska barka je beleÿen ovom kamerom i snimqen direktno na hard disk,
tako da se snimak lako moÿe preneti na video traku, DVD, moÿe postati åak i internet
fajl. (Sve informacije o filmskoj tehnici i okolnostima snimawa mogu se naãi na
oficijelnom internet sajtu: http://www.russianark.spb.ru/eng/index.html)

30 Peter Bradshaw, http://www.russianark.spb.ru/eng/press_full.php?prs_id=13 Cinema: Breath-
taking history of Russia. — The Guardian (UK), April 10, 2003.



izgovaran, što odgovara pripovednoj Ja-formi. Masovna recepcija je
time udvojena recepcija, odnosno recepcija recepcije Ja-svesti. Ako je
publika „åetvrti zid" pozornice, kao graniåno podruåje sveta umetniå-
kog dela, u filmu to mesto dodira nije izostavqeno, nego je oko kamere
smešteno unutar scene, funkcionalizovano kao sredstvo dinamizacije
scene, zapravo, kao, istovremeno, deo umetniåkog sveta i wegovo åita-
we, odnosno interpretacija. Kompjuterski obraðen filmski zapis do-
stupan je masi konzumenata i time isporuåen beskrajnom lancu repro-
dukcija. Reproduktibilnost je autoreferencijalna na samom poåetku,
pojavom imena muzeja koji se filmom samoreprodukuje. Najåešãe citi-
rana izjava Sokurova glasi: „Stvaramo film o Ermitaÿu, za Ermitaÿ."

Alegorija istorijske ÿrtve; problem svedoåewa

Tranzitivni karakter umetniåkih tekstova koji tematizuju istoriju
upuãuje na tendenciju uspostavqawa semantiåke dominacije, prava na
istinitost i pouzdanost, i na rekonstrukciju dogaðaja iz ugla, taåke
gledišta one instance koja sledstvuje prikazanom, naime, posle isto-
rije, i opet, prikazujuãi svršeno, doÿivqeno ili postosvedoåeno, fik-
sirano „dogoðeno" dogaðawe. Mnemotehnika Ruske barke omoguãena je, i
zahtevana, gubitkom pamãewa izazvanog sovjetskim terorom. Sovjetski
period je obrisan. Prisutan je samo kroz alegorizaciju istorijske ÿr-
tve, bilo kao herojska smrt peterburških stanovnika pod opsadom, bilo
kao politiåka ubistva i progonstva pod Staqinom. Ako postoji tenden-
cija da se verifikuje, ozakoni, konaåno, institucionalizuje, znawe,
poznavawe, saznavawe „dogoðenog", i ako postoji pretendovawe na ne-
minovno finalistiåki orijentisanu eksplikativnost, moramo postavi-
ti pitawe svedoåewa. Pristup masi zbivawa sa testamonijarne strane
(subjekt-svedok ili posredovano svedoåewe) jeste uvek ideološki, opre-
deqen pristup. Sokurovqev pristup je oštro ideologizovan, moguãe åak
i protiv wegovih sopstvenih nastojawa. Prvo brisawem radikalnih
kriza ruske istorije, tokom kojih su antikulturne i totalitarne ten-
dencije åesto lomile i zatirale kulturni entuzijazam. S druge strane,
nominacija nemaåkog kamermana Tilmana Bitnera Sokurova je nepri-
jatno zatekla. Smatrajuãi da Ruska barka ne bi mogla da nastane bez Er-
mitaÿa, ruskog ministarstva, ruskog pozorišta i eminentnog orkestra
(Marinski teatar), Sokurov insistira na åisto ruskom nacionalno-
-kulturnom poduhvatu. Ovakve izjave reÿisera (na jednom mestu Sokurov
se åak peÿorativno osvrãe na fiziåku snagu kamermana, koji bi pravi
doprinos pruÿio da su snimali, na primer, Olimpijske igre), izazva-
le su finalistiåke i ideološke interpretacije filma. Metonimijska
funkcija naslova potegla je stavove da Ruska barka plovi kao posledwi
i jedini vredan stoÿer svetske duhovnosti, i da Markiz, Evropqanin,
ne samo da neãe nego i ne moÿe da prati neuništivi kinetiåki naboj
ruskog uznesenog kulturnog marša. Pre ãe biti da Markiz bira da za-
uvek prebiva u aristokratskoj atmosferi kojom se razdragano širila
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mazurka i vojska plesaåa. Oko HH veka moleãivo poziva Markiza „na-
pred", ali on sa suznim pogledom odluåuje da ostane u sahrawenoj (po-
hrawenoj) istoriji, ne napuštajuãi balsku dvoranu Nikolaja ¡¡. Napred
nema niåega. „Zbogom, Evropo." Gubitkom evropskog saputnika vodiå ne
prepoznaje više putokaze, nema pristaništa, otvara se pogled na seno-
vitu vodu potopa i plovidbu bez ciqa, gde je sama plovidba ciq. Ciq
preÿivqavawa.

Da li je moguãe da besmrtnost ostavi otisak? Pitawe je aporetiå-
no, pošto sam otisak jeste znak smrti. Sokurov se koristi posebnim
filmskim jezikom koji hijazmom ÿivog i mrtvog zamuãuje siluete sveta
dostupnog åulima i vidqivi svet nestaje. Efekat utvarnosti vidqivog
uzrokuje u recepciji oseãawe beskraja i besmrtnosti. Punoãa odsustva
pamãewa savremenosti u Ruskoj barci se interiorizuje na kraju filma
koji je funkcionisao na principima grozniåavog arhivirawa, skladi-
štewa spasonosnog. Spasonosnog kao obeãawe i odgovornost pred onim
što ãe doãi, onog što nadolazi. Film se otvara i poklawa sebe, daruje
se kao simulacija sveta prošlosti, sveta predaka, koji se problemati-
zuje prisustvom svesti naslednika, potomka, koji je obeleÿen odsustvom
pamãewa sopstvene aktualnosti. Utvarni status ove svesti, ovog Ja koje
åudnovato posreduje izmeðu nas i arhive, pluta izmeðu ÿivota i smrti,
stvarnosti i fikcije, i podjednako je deo mizanscena kao i jedan od
nas, posmatraåa. On se upisuje u svet koji posreduje, arhivirajuãi budu-
ãe. Alteritete buduãeg, na-dolazeãeg, nove kontekstualizacije arhiva
prihvata sa dobrodošlicom i oni bivaju upisani, oznaåavaju drugost i
preÿivqavawe, nasuprot principu represije, koji je zapisivawe smrti.
Ova aporija konstrukcije i dekonstrukcije arhive, otkriva naroåit ar-
hiv buduãnosti, naime, otkriva da u obeãawu, u mesijanistiåkim projek-
cijama u buduãnost, u pamãewu onog na-dolazeãeg (à-venir), „tragovi otva-
raju arhiv za Drugoga, za pamãewe drugog i za svakog drugog drugoga".31

Mirjana Stošiã

THE RUSSIAN ARK — THE ENDS OF HISTORY

Summary

The film The Russian Ark by Alexander Sokourov is a special event in the late
film production both in the field of movie technique and in the shifty areas of the aesthe-
tics of the film narrative. As a displaced architectonics of time, this film is a feverish
attempt to archive modern Russian history, i.e. a journey through the museified time of
culture since the empire of Peter the Great, when the Hermitage Museum was an impe-
rial residence, to the Soviet Russia, the culture of supervision and prosecution, which
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31 D. Kujundÿiã, Arhigrafija: arhiv i pamãenje kod Freuda i Derride, u: Glas i pismo:
Ÿak Derida u odjecima, prev. Vesna Andriã, prir. Petar Bojaniã, Institut za filozofi-
ju i društvenu teoriju, Beograd 2005, 233.



has undergone a radical erasure. The text approaches the film from the standpoint of
the analysis of the archive of Russian modernity, the arche of the very subject of the
Russian nation, and through the spectrological analysis invokes the ghosts of the Soviet
heritage of the narrator whose ironic view leads us through the colossal museums
chambers-epochs, seeking shelter under the apocalyptic pillars of contemporariness.
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UDC 78.071.1:929 Schönberg A.

Dragana Jeremiã-Molnar
Aleksandar Molnar

FATALNA PRIVLAÅNOST LEBDEWA
I PRVA ISKUŠEWA ATONALNOSTI

O Drugom gudaåkom kvartetu Arnolda Šenberga*

SAŸETAK: Autori su pristupili Drugom gudaåkom kvartetu op. 10 Arnolda
Šenberga uzimajuãi u obzir kontekst kompozitorovog tadašweg sveukupnog svetona-
zora, a pogotovo ideje koje je zapisao u svom (prvom) testamentu iz (druge polovine)
1908. i koje je — formulisane, istina, na jedan drugaåiji, poetski naåin — prona-
šao u pesmama Štefana Georgea, Litanei (Litanija) i Entrückung (Napuštawe). Po-
lazeãi od temeqne dihotomije „suštinsko" — „åiweniåno", Šenberg je „suštin-
sko" prepoznao u atonalnoj muzici koja je inkompatibilna sa prqavštinom „åiwe-
niånog" i koja teÿi da „napusti" Zemqu (shvaãenu kao „dolina suza"). Suicidni
impuls, latentno prisutan u ovakvom shvatawu atonalnosti, obuzdan je Šenbergo-
vim davawem zadatka fantaziji da ojaåa „gravitacionu teÿu" Zemqe, obezbedi po-
vratak u domen tonaliteta, a samim tim i spreåi fatalni rasplet.

KQUÅNE REÅI: Arnold Šenberg, Drugi gudaåki kvartet, atonalna muzika,

tonalitet, hromatizam, alikvoti, okultizam.

Arnolda Šenberga (Arnold Schönberg) i Ludviga van Betovena (Lud-
wig van Beethoven) povezuje jedan nezanemarqiv biografski momenat:
obojica su, istina preuraweno, saåinili testamente koji su svedoåili
o wihovom oseãawu blizine smrti i koji su, što je posebno bitno, bi-
li od velikog znaåaja za razumevawe wihove stvaralaåke poetike. Šta-
više, Šenbergov testament iz (najverovatnije druge polovine) 1908.
korisniji je za shvatawe wegovog prelaza na „slobodnu" atonalnost, ne-
go što je Hajligenštatski testament iz 1802. bio za Betovenove muziåke
meditacije o uzvišenom (od Sechs Gellert-Lieder-a, preko Treãe i Devete
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* Rad je nastao u okviru projekata „Svetski hronotopi srpske muzike" (br. 14745),
koji se realizuje na Fakultetu muziåke umetnosti, i „Prosveãenost u evropskom, regio-
nalnom i nacionalnom kontekstu: istorija i savremenost" (br. 149029), koji se realizuje
na Institutu za filozofiju i društvenu teoriju, a koje finansira Ministarstvo za nau-
ku Republike Srbije.



simfonije, sve do poznih gudaåkih kvareteta).1 Šenbergov testament iz
1908. — prvi u nizu testamenata koje ãe napisati do kraja ÿivota — za-
nimqiv je pre svega zbog toga što je on u wemu prepleo iscrpnu anali-
zu problema koje je imao u odnosu sa svojom ÿenom2 sa omawom teorij-
skom raspravom o suprotstavqenosti privida åiweniånog suštini (to
jest svega postojeãeg), koja leÿi s onu stranu svega åiweniånog.

Testament iz 1908. moÿda je prvi dokument koji ukazuje na Šenber-
govu rastuãu sklonost teozofiji (odnosno antropozofiji), koja ãe po-
sebno doãi do izraÿaja u vreme komponovawa oratorijuma Die Jakobslei-
ter. Iako je danas gotovo nemoguãe utvrditi kada se Šenberg upoznao sa
uåewem o korespondenciji, koje je Emanuel Svedenborg (Emanuel Swe-
denborg) još 1758. izloÿio u kwizi Nebesa i pakao,3 ono je bez sumwe
veã u ovo vreme poåelo da se odraÿava na wegova razmišqawa.4 Uåewe o
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1 Vid. više o ovome u: Stephen C. Rumph, Beethoven after Napoleon: Political Romanti-
cism in the Late Works, University of California Press, New York 2004, 38—39.

2 Veã krajem 1907. Šenbergov brak je bio temeqno ruiniran, a braåna kriza se po-
klopila sa umetniåkom krizom, åiji je katalizator dobrim delom bio odlazak u SAD Gu-
stava Malera (Gustav Mahler), jedinog åoveka koji je imao autoritet u muziåkom ÿivotu
Beåa i koji je Šenberga, uprkos rastuãem nerazumevawu, podrÿavao kao kompozitora (up.:
Manuel Gervink, Arnold Schönberg und seine Zeit, Laaber Verlag, Laaber 2000, 130). Verujuãi
da bi u novoj oblasti umetnosti — slikarstvu — mogao da pronaðe naåin za prevazilaÿe-
we umetniåke krize, Šenberg je, zajedno sa suprugom Matildom (Mathilde Schönberg), po-
åeo da uzima åasove slikawa kod Riharda Gerstla (Richard Gerstl). Igrom sudbine, izlazak
iz umetniåke krize nije bio rezultat teåaja slikawa, nego braånog brodoloma, do kojeg je
došlo kada je Matilda odluåila da se upusti u aferu sa Gerstlom i da — kako ãe se ispo-
staviti — samo privremeno napusti Šenberga. Iako je brak trajao sve do Matildine
smrti 1923, oåigledno je bilo da su ga odrÿavali samo rutina i briga za decu. Svi pome-
nuti dogaðaji inspirisali su Šenberga da tokom naredne dve godine radi na libretima
za opere Erwartung i Die glückliche Hand. U prvoj od wih (završenoj 1909) do izraÿaja je
došla nesreãna Matildina qubav prema Gerstlu (prema: Martin Vogel, Schönberg und die
Folgen. Band 1: Schönberg, Verlag für Systematische Musikwissenschaft, Bonn 1984, 467); u
drugoj (to jest u libretu iz juna 1910) je sam Šenbergov brak reflektovan u odnos neverne
„Ÿene" i prevarenog „Muškarca", pri åemu je lik „Gospodina" odudarao od Gerstla,
shodno Šenbergovoj novoj preokupaciji da kroz ovaj lik apostrofira nepovratno udaqa-
vawe „stvarnog" (uglaðenog, bogatog, „gospodskog") sveta od „umetniåkog" (up.: M. Ger-
vink, N. d., 161).

3 Šenberg je posedovao nemaåki prevod izbora iz Svedenborgovih teoloških de-
la (Theologische Schriften) iz 1904. Åiwenica da u Šenbergovom primerku ove kwige mno-
gobrojne strane nisu bile odvojene, implicira da ona nije bila mnogo korišãena.
„Ipak, weno prisustvo sugeriše da je ona bila nešto što je on smatrao da treba da pro-
åita, ili barem da ima pod rukom" (Mark Berry, Arnold Schoenberg's „Biblical Way": From
„Die Jakobsleiter" to „Moses Und Aron". — Music and Letters, 2008, god. LXXXIX, br. 1,
http://ml.oxfordjournals.org/cgi/content/full/89/1/84). Moguãe je, zato, da je glavninu Sveden-
borgovih ideja Šenberg mnogo više usvojio iz „filozofskih" romana Onore de Balzaka
(Honoré de Balzac), a prvenstveno preko Serafite, kao i preko beåkih antropozofskih
kanala, nego iz Svedenborgovih spisa.

4 U jednom dokumentu iz zaostavštine nalazi se Šenbergova opaska da je u ovom pe-
riodu ÿivota imao izvesna okultna iskustva i da je bio u stawu da „prima poruke" — ia-
ko samo one „veoma nevaÿne" (Arnold Schönberg, Stile herrschen, Gedanken siegen. — Aus-
gewählte Schriften, Schott, Mainz 2007, 40). Uzme li se u obzir da je Šenberg tada imao dva
puta godišwe („poåetkom godine i u jesen") napade groznice, u kojima je „fantazirao"
(to jest halucionirao) (Isto, 43), nije iskquåeno da je nekima od tih halucinacija (mo-
ÿda baš u jesen 1908, kada je tekst testamenta verovatno nastao) pripisivao onaj isti



korespondenciji pretpostavqa da je nekada, u nesagledivoj prošlosti,
åovek ÿiveo u skladu sa svojom duhovnom suštinom koja je nebeska, da
se onda, tokom istorije, pod uticajem egoizma udaqio od nebesa, ali da
wegov ovostrani, „prirodni" ÿivot i daqe pokazuje obeleÿja „kore-
spondentnosti" sa nebeskom duhovnošãu, i to uvek kada wegova voqa
pokazuje nagnuãe ka „dobrom", a wegov um nagnuãe ka „istinskom".5 U
onoj meri u kojoj åovek ostaje veran svojoj nebeskoj suštini, on spoznaje
istinu i dela dobro — a to znaåi u qubavi prema Bogu i bliÿwima —
dok upliv ovozemaqskog samoqubqa prekida korespondentnost sa nebe-
sima i donosi poåetak korespondentnosti sa paklom.

Drÿeãi se osnovnih premisa uåewa o korespondentnosti, Šenberg
je u testamentu nastojao da relativizuje ono što se „åiweniåki" desilo
u wegovom braånom ÿivotu u leto 1908,6 kao i da pronaðe osnove za je-
dan viši nivo nebeske korespondentnosti svoje i Matildine „sušti-
ne". Tako se pokazuje da su, „sa stanovišta višeg nivoa verodostojno-
sti i istinitosti", on i wegova ÿena u „suštini" predstavqali jedan
harmoniåan par i da su se problemi u wihovim odnosima (varawe, la-
gawe itd.) manifestovali samo na pojavnom („åiweniånom") nivou (åi-
ja „verodostojnost i istinitost" nije vredna pomena). Da bi pojaåao
tvrdwu kako su on i wegova ÿena zapravo sve vreme „suštinski" staja-
li iznad svih problema sa kojima su se („åiweniåki") suoåavali, Šen-
berg je posegnuo za paralelom sa alikvotnim tonovima: „Ako otpevam
åistu notu a u moj klavir, onda ãe sve ÿice koje sadrÿe a takoðe zavi-
brirati. Ali ako otpevam neåisto — više ili niÿe — odzvuk je mnogo
slabiji. Oåigledno da samo neki udaqeni alikvoti stvaraju rezonancu
— muziåki pogrešno, beskorisno — iako verujem da dobro temperovani
klavir uopšte ne zna ništa o wima; moÿe da ih zaboravi; oni nisu
prodrli u wegovu harmonsku muziåku strukturu".7 Iz tog poreðewa pro-
izlazi zakquåak da je Šenberg svedenborgovsku „suštinu" svog braka
shvatao na isti naåin kao i ton — kao idealnu celinu u kojoj se harmo-
niåno i ravnopravno stapaju svi elementi od kojih je sastavqena. We-
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okultni karakter, koji je i Svedenborg pridavao svojim snoviðewima: naime, svojstvo pu-
tovawa u onostranost, u „svet duhova".

5 Up.: Emanuel Swedenborg, Himmel und Hölle nach gesehenem und Gehörtem, Marix
Verlag, Wiesbaden 2005, 60 i daqe.

6 Šenberg je u testamentu tvrdio da „åiwenice ne dokazuju ništa. Onaj ko se drÿi
åiwenica nikada ih neãe prevaziãi i stiãi do suštine stvari. Ja poriåem åiwenice.
Sve wih, bez izuzetka. One nemaju vrednost za mene; jer ja ih se oslobaðam pre nego što
me povuku na dole, ka sebi. Poriåem åiwenicu da me je ÿena prevarila. Ona me nije pre-
varila, jer je moja fantazija veã davno predstavila sve što je ona uåinila. Moje predose-
ãawe je uvek prozrevalo wene laÿi i oåekivalo wene zloåine mnogo pre nego što je do-
šla na pomisao da ih poåini. A ja sam joj verovao zato što sam video da ono što je ona
prikazivala kao åiwenice jesu laÿi i zato sam ih posmatrao sa stanovišta višeg nivoa
verodostojnosti i istinitosti. Åiwenica što me je prevarila zato nema nikakav znaåaj"
(A. Schönberg, N. d., 357). Muåno samopropitivawe u testamentu naglo se prekida nakon
što su sve apsurdnije tvrdwe dostigle neku vrstu solipsistiåkog vrhunca: da muÿ koji se
tako bedno poneo prema ÿeni uopšte i nije bio Šenberg (da nije bio ta „prqava sviwa
[Dreckkerl]"), baš kao što ni wegova ÿena nije bila ÿena koja ga je varala („Ona ÿivi u
mojoj uobraziqi. Moÿda je ona samo moja izmišqotina") (Isto, 358).

7 Isto, 54.



govo kasnije uporno insistirawe na tome da je wegova muzika „panto-
nalna" (a ne „atonalna") zato što je sastavqena od meðusobno poveza-
nih tonova koji imaju „zajedniåko poreklo",8 bila je rukovoðena ovom
teÿwom da muzika ostane verna „åistoti" izvornog tona, tona kao ta-
kvog, u kojem su zastupqeni svi alikvoti. Teorija koja je najpre uspo-
stavila temperovani sistem, a onda sistemom harmonskih ograniåewa
osporila „åistotu" tona, odnosno unutrašwu harmoniju svih wegovih
alikvota, a samim tim i kompozicionu moguãnost upotrebe svih mogu-
ãih sazvuka, dovela je ne samo do stvarawa tonalne muzike nego i do po-
åetka diskriminacije udaqenih alikvota. Disonantni sazvuci, u kojima
su se spajali bliÿi i udaqeni alikvoti, izbegavani su prilikom kom-
ponovawa zato što se smatralo da stvaraju „muziåki pogrešnu, besko-
risnu" rezonancu, koja se ne uklapa u „harmonsku muziåku strukturu",
baš kao ni „neåisti" (to jest, sa temperacijom neusklaðeni) qudski
glas o kojem je on govorio. Meðutim, Šenberg je verovao da je „istina"
drugaåija, štaviše upravo suprotna: idealitet temperacije sledio je
perfekciju samog tona i upuãivao na doslednu upotrebu svih sazvuka,
usled åega je „istinska" muzika bila inkompatibilna ne samo sa „ne-
åistotama" (to jest „laÿima") empirijskih glasova nego i sa tonalnim
„neåistotama" (to jest „laÿima") empirijskih kompozicija koje su od
udaqenih alikvota napravile terra incognita. Loša empirija (svet „åi-
weniånog") iskrivqavala je pravu, a to znaåi pantonalnu, „suštinu"
kako samog tona (koji poåiva na idealitetu harmonije svih alikvota),
tako i Šenbergovog braka (koji takoðe poåiva na idealitetu harmonije
oba supruÿnika — vidqivom tek na Svedenborgovim nebesima), i omo-
guãavala nastanak neåeg „neåistog", a to znaåi laÿi, varawa i svih
onih psihopatoloških pojava svakodnevnog (braånog) ÿivota, na jednoj
strani, i raspada tona na bliske i udaqene alikvote (nakon kojeg je za
potowe moglo da se kaÿe da zvuåe „muziåki pogrešno, beskorisno"), na
drugoj strani. Iz te perspektive postaje jasniji pravi smisao Šenber-
govog pokušaja da „emancipuje disonancu": da bi bila odbrawena åi-
stota tona (sa wegovom „harmonskom muziåkom strukturom"), koja je je-
dina muziåki „suštinska", morao je biti saåuvan celokupan poredak
alikvota (kao jedini garant „istinske" pantonalnosti odzvuka), a to je
impliciralo ukidawe razlike izmeðu konsonantnih i disonantnih sa-
zvuka. Samim tim, „suštinska" je mogla da bude jedino ona muzika u ko-
joj se tonovi niÿu tako da ne ugroÿavaju izvornu ravnopravnost ali-
kvotnih tonova i åija disonantnost zapravo oznaåava wenu superiornu
indiferentnost prema svoj pogubnoj prqavštini „åiweniånog".

Ova strategija utehe bila je oåigledno neuspešna, pošto je Šen-
berg otvoreno priznao da je u ovom periodu „imao suicidne misli i
skoro ih sproveo u delo", kao i da je i daqe oseãao da je potpuno „slo-
mqen".9 Time je veliåawe „suštinskog" i nipodaštavawe „åiweniå-
nog" dobilo svoj pravi smisao suicidnog impulsa („nagona"): ako je
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8 Isto, 284.
9 Isto, 358.



ovozemaqski ÿivot bio sastavqen samo od prqavih stvari — a Šen-
berg se sve više uveravao da je Zemqa tek jedna „dolina suza (Jammer-
tal)"10 — onda se åinilo sasvim logiånim da insistirawe na „sušti-
ni" vodi u onostranost, na Svedenborgova nebesa, gde više nema pr-
qavštine „åiweniånog" i gde vlada åisti idealitet. Meðutim, Šen-
berg nije bio spreman da se u potpunosti preda suicidnom impulsu,
zbog åega se oseãao kao da se pribliÿava „razdvajawu duše od tela",11

nakon kojeg ostaje neizvesno da li ãe telo slediti dušu, okonåavajuãi
boravak na ovom svetu i prepuštajuãi se åistoj harmoniji onostrano-
sti, ili ãe se duša ipak vratiti telu i nastaviti da ÿivi, izlazeãi
nekako na kraj sa svim „åiweniånim" prqavštinama koje to podrazume-
va. Ako je, shodno jednom aforizmu iz 1910, Šenberg bio spreman da
umetnost shvati kao „krik za pomoã onih koji na sebi doÿivqavaju sud-
binu åoveåanstva" i „kretawe sveta",12 onda je to znaåilo samo jedno:
Šenberg je u svojoj umetnosti traÿio naåin da, najpre, svoj duboko liå-
ni problem predstavi kao univerzalan, kao deo najdubqih metafiziå-
kih dilema koje ima svako ko nastawuje „Zemqu, kao dolinu suza", a za-
tim i da ga reši na naåin koji bi imao univerzalno vaÿewe i koji bi
s pravom mogao da se nazove uzvišenim. Suicidni „nagon" je bio taj
koji je Šenberga primoravao da traÿi umetniåka izraÿajna sredstva za
predstavqawe napuštawa „Zemqe, kao doline suza" (u potrazi za „su-
štinskim"), dok je wegova fantazija odmah dobijala zadatak da spreåi
fatalni rasplet, ojaåa „gravitacionu teÿu" Zemqe i odrÿi otvorenom
opciju povratka ÿivotu.

To je bio kontekst u kojem se Šenberg zainteresovao za poletawe u
kosmos — ali ne u „åiweniånom" smislu (realnog putovawa u „vazdu-
šnom brodu"), nego u smislu („suštinskog") suoåavawa sa izazovima
umirawa, pribliÿavawa Bogu i radikalnog razrešewa egzistencijalne
krize (bilo da pobedi opcija smrti, bilo da pobedi opcija ÿivota). U
testamentu iz 1908. mogu se proåitati u tom smislu indikativni redo-
vi: „Kompetentni i talentovani vide u vazdušnom brodu sa elektriå-
nim ÿicama, u vazdušnom brodu koji nosi balon, prihvatqivi supsti-
tut za ideju: lebdewa u svemiru, ukidawa razdaqine kako bi se dobila
bliskost, ali bliskost Bogu. Doãi s jednog na drugo mesto kroz vazduh,
drÿeãi se za ÿicu, ili sa telom lakšim od vazduha leteti oko stuba! U
krugovima, svakako! To su dela koja ispuwavaju svet entuzijazmom".13

Prvi podsticaj za umetniåko oblikovawe teme o ambivalentnosti-
ma lebdewa u kosmosu Šenberg je dobio u nekom neodreðenom momentu
tokom prve polovine 1908, åitajuãi dve poeme Štefana Georgea (Stegan
George) iz zbirke Der siebente Ring (Sedmi prsten): Litanei (Litaniju) i,
pogotovo, Entrückung (Napuštawe).14 Nameravajuãi da ih iskoristi u

107

10 Arnold Schönberg, „Brief Nr. 150 an Pau Casals (20. II. 1933)", u: Briefe (Ausgewählt
und herausgegeben von Erwin Stein), B. Schott's Söhne, Mainz 1958, 187.

11 Arnold Schönberg, „Stile herrschen, Gedanken siegen", 356.
12 Isto, 25.
13 Isto, 357—358.
14 Demelovu (Richard Dehmel) naturalistiåku poeziju Šenberg je koristio kada je

stvarao kompozicije „u duhu vremena" (up. detaqnije: Albrecht Dümling, Die fremden Klänge



komponovawu Drugog gudaåkog kvarteta u fis-molu, op. 10, Šenberg je
zamolio jednog svog studenta (Karla Horovica /Karl Horowitz/) da mu
pošaqe prepise ovih poema u Gmunden na Traunzeu, gde se od kraja juna
nalazio na letovawu. Dobivši poeme 5. jula 1908, Šenberg se odmah
latio posla i veã je do 11. jula omuzikalio Litanei. Na osnovu raspolo-
ÿive graðe, teško je utvrditi kako je taåno došlo do strukturisawa
Drugog gudaåkog kvarteta,15 ali je izvesno da je izvorno Litanei trebalo
da bude posledwi stav ovog dela. Time je Šenbergov Drugi gudaåki
kvartet dobio nešto zajedniåko sa Betovenovom Devetom simfonijom:
oba dela su transcendirala åisto instrumentalne okvire ÿanrova koji-
ma pripadaju i pozvala su u pomoã poeziju, kako bi odluåujuãi doprine-
la uzdizawu muzike do visina uzvišenog.

Završetak poeme Litanei nesumwivo je dobro izraÿavao Šenbergo-
vo emotivno rastrojstvo, prouzrokovano zahuktavawem braåne krize:16

Donesi svoju hladnoãu, pogasi poÿare,

Iskoreni nadu, pošaqi svetlost!

Ÿar u srcu još plamti otvoreno,

Duboko u unutrašwosti još raste krik.
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der hängenden Gärten. Die öffentliche Einsamkeit der Neuen Musik am Beispiel von Arnold Schön-
berg und Stefan George, Kindler Verlag, München 1981, 167 i daqe). Kroz Georgeov lirici-
zam mogao je da se upozna sa mnogo univerzalnijom umetniåkom samorefleksijom egzi-
stencijalne krize u modernom društvu, koja se manifestovala kako kroz esteticizam (up.:
Peter Bürger, Theorie der Avantgarde, Suhrkamp, Frankfurt am Main 1974, 35), tako i kroz ra-
stuãi uticaj Niåeovog (Friedrich Nietzsche) nihilizma (koji ãe, opet, u kombinaciji sa
Šopenhauerovom /Arthur Schopenhauer/) metafizikom, kasnije dovesti do raðawa ekspre-
sionizma (up.: Ÿan-Mišel Palmije, Ekspresionizam kao pobuna. Prilog prouåavawu umet-
niåkog ÿivota za vreme Vajmarske republike. ¡ tom: Apokalipsa i revolucija, Matica srp-
ska, Novi Sad 1995, 108).

15 Up.: Ethan Haimo, Schoenberg's Transformation of Musical Language, Cambridge Uni-
versity Press, 2006, 268 i daqe.

16 U naporu da Šenbergov obrt ka atonalnosti prikaÿe kao potpuno nezavisan od
saznawa „da mu se brak raspada" (Isto, 270), Itan Hajmo (Ethan Haimo) je propustio da
evidentira åiwenicu da je Šenbergov brak poåeo da se „raspada" veã krajem 1907. i da to
što su prve skice za ono što ãe na kraju postati drugi, treãi i åetvrti stav Drugog gu-
daåkog kvarteta nastale u periodu 17. decembar 1907 — 28. jun 1908. (dakle pre Matildi-
nog odlaska sa Gerstlom) ne znaåi da su bile neaficirane turbulentnim periodom Šen-
bergovog ÿivota. Osim toga, Hajmo nije problematizovao uslove pod kojima je kompozici-
ja završena, to jest pod kojima je usledilo komponovawe drugog i åetvrtog stava. Šenberg
je kasnije zabeleÿio da je ova dva stava, „nakon što su poåeci veã ranije bili skicira-
ni, komponovao za jedva tri dana" (Andreas Jacob, Grundbegriffe der Musiktheorie Arnold
Schönbergs, kw. 2, Hildesheim, Georg Olms Verlag, Zürich & New York 2005, 595), pri åemu
je za svaki stav bio potreban taåno jedan i po dan (Arnold Schoenberg, Style and Idea, Faber
and Faber, London 1975, 55). Dosadašwe mišqewe da su ta tri dana bila baš ona tri dana
u kojima je Šenbergova braåna kriza došla do kulminacije, nakon koje je (zahvaqujuãi
Matildinom povratku) usledilo stišavawe, Hajmo nije ni na koji naåin osporio. Hajmu
ipak pripada zasluga što je ukazao na to da je Šenberg 28. juna 1908. u Gmunden došao sa
mnogo konkretnijim planovima za Drugi gudaåki kvartet nego što se verovalo i da pred-
stojeãa braåna katastrofa nije tako direktno i sveobuhvatno oblikovala konaånu verziju
dela. Hajmo je verovatno bio u pravu i u tome da je odluka o pomerawu Litanei sa posledweg
na pretposledwe mesto kvarteta takoðe prethodila dolasku u Gmunden 28. juna 1908. (E.
Haimo, N. d., 278).



Usmrti åeÿwu, zatvori ranu!

Oduzmi mi qubav, daj mi svoju sreãu!

Koristeãi tematski materijal iz prva dva stava, Šenberg je stav Litanei
osmislio da „funkcioniše kao cikliåni povratak. Koda [prvobitno
zamišqenog] finala jasno je namewena zaokruÿewu kvarteta kao celi-
ne".17 Pošto je „funkcija rezimirawa od H¡H veka — treba se samo se-
titi paradigme Betovenove Devete simfonije — pripadala finalu",18

Šenberg je inicijalno krenuo stopama te tradicije i od stava Litanei
pokušao da naåini svojevrstan pandan posledweg stava Betovenove De-
vete simfonije — i to ne samo u smislu zaokruÿewa muziåke forme ne-
go i u smislu ÿanrovskog inovirawa (uvoðewe glasa u izvorno instru-
mentalni ÿanr) u ciqu postizawa efekta tragiånog, odnosno uzviše-
nog. „Taåno predviðajuãi nastupajuãu tragediju" u svom braånom ÿivo-
tu,19 Šenberg se isprva zadovoqio time da tu katastrofu izrazi kroz
specifiåan sukob tonalnih i atonalnih postupaka, koji u stavu Litanei
nalaze zgusnuti rezime, uobliåen u varijacionu formu naglašene ri-
gidnosti. Mnogo godina kasnije, Šenberg je izjavio da je varijacija
„vrlo stroga forma" u kojoj je sloboda „apsolutno zabrawena"20 i da se
u stavu Litanei opredelio da varijacije komponuje racionalno, a ne ose-
ãajno, to jest sledeãi „mozak", a ne „srce".21 Stav Litanei je tako postao
urušeni tonalni odraz urušenih formi („prqavštine") zemaqskog ÿi-
vota, åija rigidnost stoji u direktnoj suprotnosti sa wihovim progre-
sivnim obesmišqavawem i åija je imanentna teÿwa da budu „suštin-
ski" (a to znaåi „atonalno") dokinute. Deluje, stoga, sasvim plauzibil-
no da je Šenberg odluku da Drugi gudaåki kvartet posveti svojoj ÿeni
Matildi doneo u vreme dok je razmišqao da poemom Litanei okonåa
kvartet i da je ona nosila u sebi gorku, ali uzvišenu simboliku svih
ovosvetskih veza (ukquåujuãi i one tonalne) koje su izgubile uporište
u „srcu" i „slobodi" i koje su upravo zbog toga mogle da budu prozrete
racionalno („mozgom") i proÿete ÿudwom za istinskim oslobaðawem u
onostranosti, u „suštinskom".

Krajem avgusta Matilda je napustila Šenberga i otišla da ÿivi
sa Gerstlom, okonåavajuãi time napetu situaciju u Gmundenu. Ali, is-
postavilo se, ne zadugo. Šenberg naprosto nije mogao da se pomiri sa
åiwenicom da je ostavqen i da treba da se sam stara o deci. Zato je to-
kom prve polovine septembra (uz Vebernovo /Anton von Webern/ posre-
dovawe) ušao u komplikovano pregovarawe o uslovima ÿeninog povrat-
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17 Walter Frisch, The Early Works of Arnold Schoenberg, 1893—1908, University of Cali-
fornia Press, 1993, 259.

18 Christian Martin Schmidt, II. Streichquartet op. 10 für zwei Geigen, Bratsche, Violoncello
und eine Sopranstimme, u: Gerald W. Gruber (ur.), Arnold Schönberg. Interpretationen seiner
Werke, kw. 1, Laaber Verlag, Laaber 2002, 126.

19 Ena Steiner, Schoenberg on Holiday: His Six Summers on Lake Traun. — The Musical
Quarterly, 1986, god. £HH¡¡, br. 1, 34.

20 Robert U. Nelson, Schoenberg's Variation Seminar. — The Musical Quarterly, 1964,
god. ¢, br. 2, 142.

21 Isto, 143.



ka. Dovršavawe sledeãeg stava, skerca (koji je kasnije postao drugi stav
kvarteta), verovatno se poklopilo sa kulminacijom neprijatnosti veza-
nih za celu situaciju u kojoj se Šenberg našao,22 zbog åega je i suštin-
ska dramatika skerca vrhunila u „razarawu ili ishlapqivawu konven-
cionalnog tonaliteta. Ta priåa je svoj otvoreni programski klimaks
dostigla na kraju trija, u 160. taktu, gde je muziåki razvoj tema trija za-
ustavqen vapajem obnovqenog citata 'O du lieber Augustin'. Ubacivawe
ove popularne pesme, pogotovo wene posledwe fraze, 'Alles ist hin', slu-
ÿi, kao što je åesto primeãivano, kao neka vrsta samoreferencijalnog
komentara dezintegracije muziåkog jezika".23 I ne samo to: izobliåe-
nost popularne beåke pesme „O dragi Avgustine, sve je svršeno" nije
referirala samo na sudbinu tonaliteta, nego i na ukorewenost tonalne
muzike Zapada u emocijama kao što su qubav ili patwa. Kroz tonalnu
muziku se više nisu mogle izraziti nikakve emocije zato što ih ni
sam ÿivot više nije dopuštao: uloÿene napore da doåara svoj „su-
štinski" odnos sa ÿenom Šenberg više nije smatrao emocionalno re-
levantnim za postojeãe forme tonalne muzike.24 Zato je ironiåno into-
nirawe poruke „O dragi Avgustine, sve je svršeno" u skercu predsta-
vqalo epitaf ne samo tonalnoj muzici nego i prqavom „åiweniånom"
ÿivotu koji se pretvara u agoniju upravo zato jer se mora ÿiveti iako
nije vredan ÿivqewa.

Bez obzira na to što je Šenberg stigao u Gmunden sa odreðenim
brojem skica za åetvrti stav kvarteta, rešen da ga komponuje na reåi
Georgeove poeme Entrückung i u nekoj vrsti sonatne forme,25 teško da
bi stav bio tako muziåki uspeo da se kompozitor nije nalazio na vr-
huncu braåne krize, u svojevrsnom limbu izmeðu zla i goreg, zarobqen u
hijatusu ÿivota koji je omoguãavao još jedino rezignirani pogled na
„Zemqu kao dolinu suza". U svakom sluåaju, ako je pre dolaska u Gmun-
den Šenberg i mogao da veruje kako ãe nadomeštawe poeme Litanei poe-
mom Entrückung na kraju Drugog gudaåkog kvarteta predstavqati „kreta-
we u pravcu više optimistiåke, ÿivotno-afirmišuãe (zapravo umet-
niåki-afirmišuãe) pozicije",26 u uslovima kada ga je ÿena zaista na-
pustila i kada je zapoåeo mukotrpne pregovore oko wenog povratka, to
je moglo da predstavqa samo kretawe u pravcu još uzvišenije pozicije,
sa koje se najboqe videla besmislenost wegove cele ÿivotne situacije.
Pesimizmom ispuweno, rigidno-varijaciono voðewe tonalno-atonal-
nog sukoba, koje je pruÿao treãi stav Litanei, ustupilo je mesto posled-
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22 E. Steiner, N. d., 34. Treba imati u vidu i åiwenicu da je Šenberg strahovao od
moguãnosti da se u javnosti sazna za ceo skandal. Pošto su se veã bili namnoÿili gla-
sovi koji su tvrdili da je Šenbergu mesto u ludnici, Matildin beg bi bio pozdravqen
kao konaåni dokaz da u wegovoj blizini ne moÿe da opstane niko ko je iole normalan.

23 W. Frisch, N. d., 266.
24 Up. i: Bryan R. Simms, My Dear Hagerl: Self-Representation in Schoenberg's String

Quartet No. 2. — 19th Century Music, 2003, god. HH¢¡, br. 3, 260.
25 Up.: E. Haimo, N. d., 284. Stav se sastoji iz introdukcije (t. 1—21), ekspozicije

(t. 21—66) sa dve suprotstavqene teme (poåevši od 21, odnosno 51. t.), razvojnog dela (t.
67—99), reprize (t. 100—119) i kode (t. 120—156).

26 Tako je tvrdio Valter Friš (Walter Frisch). Up.: W. Frisch, N. d., 268.



wem stavu Entrückung, u kojem se pozicija uzvišenosti gradila — pogo-
tovo u instrumentalnoj kodi — kroz jedno istinski „himniåno" raspo-
loÿewe. Iako još uvek u tradiciji „spasiteqskog" simfonizma H¡H
veka,27 ta „himniånost" se udaqavala od Presta Betovenove Devete sim-
fonije i pribliÿavala se Adagiu wegovog Gudaåkog kvarteta op. 132,
evocirajuãi Šilerovu ideju uzvišenog kroz muziåko predstavqawe sve-
åanosti, odnosno kroz „buðewe i pojaåavawe raspoloÿewa", „odlagawe
zadovoqewa" i onemoguãavawe „predviðawa kraja". I zaista, neobiåna
muziåka sveåanost koju je Šenberg upriliåio na kraju Drugog gudaåkog
kvarteta zapoåiwala je atonalnim predstavqawem egzistencijalne ne-
sigurnosti i neizvesnosti, koja je kasnije kroz prvu temu dobijala po-
etsku artikulaciju („Oseãam vazduh sa druge planete"), da bi nakon to-
ga, kroz drugu temu, poåela da se postepeno transformiše u radost zbog
zakoraåewa u sakralnu sferu, koja karakteriše posledwe stihove:

Plivajuãi u moru kristalnog sjaja —

Ja sam iskra same svete vatre

Ja sam brujawe samog svetog glasa.

U prvom stihu poeme Entrückung, koji otkriva paradoksalno stawe uz-
dignutosti iznad ovozemaqskih zbivawa (u kojem je moguãe osetiti „va-
zduh sa druge planete"), Šenberg je napokon otkrio onu tako dugo tra-
ÿenu umetniåku figuru — figuru lebdewa u kosmosu — kroz koju ãe naj-
boqe izraziti svoje celokupno duševno stawe i koja ãe dati odluåujuãi
doprinos uzvišenosti okonåawa Drugog gudaåkog kvarteta. Iako je ka-
snije (verovatno ne ÿeleãi da daje povod psihoanalitiåkom tumaåewu
vlastitog dela) bio sklon da Entrückung izuzme od primene interpreta-
tivnog kquåa koji je izloÿio u testamentu iz 1908,28 nema nikakve sum-
we da muzika koju je Šenberg komponovao za ovu Georgeovu pesmu nije
trebalo da upuãuje ni na kakav „vazdušni brod sa elektriånim ÿica-
ma", veã prevashodno na „zaborav svih muka zemaqskog ÿivota".29 A da
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27 Albert Janobik, Arnold Schönberg. die verräumlichte Zeit, Gustav Bosse, Regensburg
1983, 44; up. i: C. M. Schmidt, N. d., 141.

28 „Entrückung zapoåiwe uvodom koji slika odlazak sa Zemqe na neku drugu planetu.
Vizionarski pesnik predskazao je oseãawa, koja ãe se moÿda uskoro potvrditi. Oslobaða-
we od zemqine teÿe — uzdizawe kroz oblake, kroz sve reði vazduh, zaborav svih muka ze-
maqskog ÿivota — sve to se pokušava opisati u ovom uvodu" (Arnold Schönberg, Bemerkun-
gen zu den vier Streichquarteten /Dezember 1949/, u: Gesammelte Schriften, kw. 1, Fischer Ver-
lag, Frankfurt am Main 1976, 421).

29 Adorno je bio mnogo bliÿi istini kada je tvrdio da je Šenberg, u vreme kompo-
novawa muzike za posledwi stav Drugog gudaåkog kvarteta, pred oåima imao „slomqenog
pojedinca bez nade" (to jest sebe samog), koji ne razmišqa o osvajawu kosmosa, veã se, pa-
radoksalno, suoåava sa „imagom svog napuštawa" Zemqe i u tom „teološkom zaokretu" za-
poåiwe da „negira negaciju, koju iz svog istorijskog åasa osluškuje" (Theodor Adorno, Qua-
si una fantasia. Musikalische Schriften II, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1963, 320). Zbog
toga posledwi stav Drugog gudaåkog kvarteta ne moÿe imati ništa sa „automatski upra-
vqanim astronautima". „Trebalo bi da bude dovoqno da u svemiru ne postoji vazduh, pa
tako ni onaj sa drugih planeta, koje Šenbergovo finale zaista oseãa" (Isto, 432). S dru-
ge strane, jedna Adornova mnogo univerzalnija, iako niåim obrazloÿena opaska, po kojoj
su nagonski konflikti izraÿeni u Šenbergovoj muzici imali seksualno poreklo (Theo-



bi taj programski ciq ostvario, Šenberg je morao da komponuje muziku
relativno dugog trajawa — posledwi stav traje oko jedanaest minuta i
dvostruko je duÿi od svakog prethodnog stava — u kojem je primenio re-
šewa kojima je nastavio da i daqe proširuje hromatizam. Neki kriti-
åari i danas smatraju da je Šenberg u tome otišao toliko daleko da mu
je åak uspelo „da ne bude ni u jednom ili da bude u svim tonalitetima
odjedanput".30

Uprkos tome što je muziåkim rešewima primewenim u posledwem
stavu Drugog gudaåkog kvarteta nesumwivo uspeo da nastavi sa prošire-
wem hromatizma (na tragu svojih romantiåarskih prethodnika), Šen-
berg još nije otišao s onu stranu tonaliteta.31 Kako je i sam kasnije
napisao, on nije ÿeleo da „na silu uklopi stav u Prokrustovu postequ
tonaliteta ne utemeqivši ga u harmonskim progresijama koje mu pripada-
ju" (kurziv D. J.-M. i A. M.).32 Zato bi se ovaj stav najtaånije mogao
opisati kao kulminacija suštinskog tonalno-atonalnog konflikta, ko-
ji se nalazi u osnovi celog kvarteta, ali koji na kraju ipak biva, uz po-
moã vrlo specifiånih harmonskih progresija, razrešen u korist tonali-
teta. Kritiåna taåka kvarteta, posmatranog kao celina, nalazi se u
ekspozicionom delu stava Entrückung u kojem se prva tema, koja je izgra-
ðena od osam razliåitih tonskih visina bez tonalnog uporišta i koja
doåarava „lebdewe" (nejasno nagovešteno u instrumentalnoj introduk-
ciji), suåeqava sa drugom temom, koja je izraÿena kroz silaznu kvintu i
koja time što nalikuje kadenci otelovquje „gravitaciju".33 Takva muzi-
ka na poseban naåin komentariše stihove: „oseãawe vazduha sa druge
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dor Adorno, Philosophie der neuen Musik, Suhrkamp, Frankfurt am Main 1989, 47), u posledwe
je vreme dobila na atraktivnosti u muzikološkim diskusijama o Drugom gudaåkom kvarte-
tu. Naime, Šenbergova odluka da pevawe poveri ÿenskom glasu verovatno je najviše bila
motivisana akustiåkim razlozima — åiwenicom da je ÿenski glas slobodniji od funkci-
onalne bas linije (David Lewin, Studies in Music With Text, Oxford University Press 2006,
274) — iako nisu bile zanemarqive ni seksualne implikacije (Susan McClary, Feminine
Endings: Music, Gender, and Sexuality, University of Minnesota Press, 1991, 107 i daqe; D. Le-
win, N. d., 268 i daqe), i to u kontekstu tradicije „konaånog spasewa" od svake telesne
ÿeqe, koja je zapoåela Vagnerovom muziåkom dramom Tristan und Isolde (up.: Lawrence Kra-
mer, Music as Cultural Practice 1800—1900, Berkeley, University of California Press, Los Ange-
les & London 1990, 153). Ipak, ÿenska osoba koja peva reåi poeme Entrückung, pored toga
što nalikuje Izoldi sa kraja Vagnerove muziåke drame, od we se i razlikuje po tome što
svoju ÿudwu da se „razloÿi u tonove" i napusti Zemqu, poneta „vazduhom sa druge plane-
te", ipak na neki naåin preusmerava ka kosmosu i na taj naåin je lišava one fatalnosti
koju karakteriše Izoldin Liebestod.

30 M. Berry, N. d. Prve åetiri pesme ciklusa Das Buch der hängenden Gärten, op. 15,
završene su pre stava Entrückung, pa u wima još nisu bile prekoraåene granice tonali-
teta: Šenberg je ostao pri tzv. lebdeãem tonalitetu. Tek u preostalim pesmama iz ovog
ciklusa, koje su nastale u periodu od jeseni 1908. do poåetka 1909, došlo je do potpune
„emancipacije disonance" i raskida sa tonalitetom.

31 „Posle introdukcije stav se u tonalnom pogledu razvija otprilike kao i drugi
stav. Duge deonice protiåu u lebdeãem tonalitetu ili atonalno, pri åemu se stav na tek-
tonski odluåujuãim mestima nepogrešivo zgušwava sa teÿištem na tonalno fiksiranim
taåkama" (Jan Maegaard, Studien zur Entwicklung des dodekaphonen Satzes bei Arnold Schön-
berg, kw. 2, Wilhelm Hausen Musik Forlag, Oslo 1972, 107).

32 A. Schoenberg, Style and Idea, 86.
33 W. Frisch, N. d., 269 i daqe.



planete" zaodenuto je u lebdeãu atmosferu prve teme, da bi nagoveštaj
„rastvarawa u tonovima" druga tema propratila jaåawem orijentacije
ka tonici i postepenim razvejavawem uvodne lebdeãe atmosfere, utiru-
ãi tako put ka tonalno i ritmiåki sve odreðenijoj muzici, koja kulmi-
nira završnim odslikavawem talasawa „mora kristalnog sjaja", te ja-
vqawa „iskre same svete vatre" i „brujawa samog svetog glasa". U po-
sledwem delu stava, instrumentalnoj kodi koja sledi nakon što je glas
zamro, sve se jasnije ukazuje, psihoanalitiåkim jezikom reåeno, „povra-
tak potisnutog", to jest „lepog", koje nije bilo, kako je tvrdio Paul
Štefan (Paul Stefan), „vanzemaqsko",34 nego upravo ovozemaqsko, odno-
sno tonalno, koje zaokruÿuje na priliåno tradicionalan naåin ceo
kvartet35 i omoguãuje „ultra-konzervativnu osvetu" trijumfalnog fis-
-mola (åiju oznaku kvartet i nosi). Veã tada, praktiåno odmah pošto je
atonalnost, utemeqenu na „emancipaciji disonance", zdruÿio sa ide-
jom „lebdewa u kosmosu", Šenberg je ustuknuo od krajwih konsekvenci
takvog programa i zapoåeo sa „emancipacijom konsonance", o kojoj ni-
kada nije ÿeleo da se eksplicitno izjašwava.36 Kao što je dobro pri-
metio Hans Keler (Hans Keller), Šenberg je sebe kasnije stilizovao u
proroka atonalne muzike, iako mu nikada nije palo na pamet da pravo
proroštvo prepozna u svom (krivicom donekle ispuwenom) povratku
tonalitetu, koji je zapoåeo veã u Drugom gudaåkom kvartetu.37

Uprkos svim muziåkim åarima, koje je imalo kombinovawe tonal-
nih i atonalnih elemenata u Drugom gudaåkom kvartetu, Šenbergov po-
vratak tonalnoj „gravitaciji" na kraju stava Entrückung oznaåio je odgo-
varajuãu spoznaju boÿanskog, u åijem bi svetlu bio potpuno zamisliv
povratak onom istom ÿivotu na Zemqi, koji su veã drugi i treãi stav
opisali kao bezvredan. Iako je upravo na tome poåivala uzvišenost ce-
log dela — sticawe religiozne åvrstine kako bi se nastavila uzaludna
borba sa „mukama zemaqskog ÿivota" — koja mu je s pravom obezbedila
znaåajno mesto u istoriji muzike Zapada, Šenberg (ili taånije, wegov
suicidni „nagon") je ipak ostao nezadovoqen. A kada je 4. novembra
1908. godine ÿenin qubavnik, Rihard Gerstl, izvršio samoubistvo i
kada su i samog Šenberga još intenzivnije poåele da pritiskaju sui-
cidne misli, postalo je jasno da wegova fantazija više neãe moãi tako
lako da ih umiri i potisne neodreðenim pozivawem na „iskru same
svete vatre" i „brujawe samog svetog glasa". Tek su time bili stvoreni
uslovi za potpuni raskid sa tonalitetom i za otpoåiwawe komponova-
wa dosledno („slobodno") atonalne muzike.
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34 Up.: Ursula von Rauchhaupt (ur.), Schoenberg, Berg, Webern. Die Streichquartette. Eine
Dokumentation, Deutsche Grammophon Gesellschaft, Hamburg 1971, 147.

35 „Ako se za uvod moÿe reãi da je istakao 'lebdewe' i atonalnost, koda usmerava u
drugom pravcu, ka tonalnom razrešewu. Ovde dobijamo najduÿe odrÿanu toniku i domi-
nantne fraze stava" (W. Frisch, N. d., 271).

36 Hans Keller, Schoenberg's Return to Tonality. — Journal of Arnold Schoenberg Institu-
te, 1981, god. ¢, br. 1, 8.

37 Isto, 13.



Dragana Jeremiã-Molnar
Aleksandar Molnar

FATAL ATTRACTION OF HOVERING
AND THE FIRST TEMPTATIONS OF ATONALITY

On the Second String Quartet of Arnold Schönberg

Summary

Different authors analyze the Second String Quartet op. 10 by Arnold Schönberg
in the context of the composer's complete view of the world at the time, especially
ideas he had written down in his first will from the second half of 1908, which were,
formulated in a more poetic way, found in a collection of poems by Stefan Georg Der
siebente Ring, especially in poems "Litanei" and "Entrückung". Starting with the foun-
dational dichotomy of "essence" vs. "facts", Schönberg recognized the "essential" in
the atonal music which was incompatible with the dirt of the "factual" and which stri-
ves to "leave" the Earth (understood as the "valley of tears"). A suicidal impulse, la-
tently present in this comprehension of atonality, was restrained by Schönberg's tasks
to the fantasy to strengthen the "gravity" of the Earth and to secure the return to the
domain of tonality, thereby stopping the fatal outcome.

The critical point of the quartet seen as a whole is found in the expositional part
of the movement Entrückung, where the first theme, composed of eight different tone
heights without a tonal foundation that depicts the "hovering" in space (unclearly indi-
cated in the instrumental introduction), is confronted with the second theme, which is
expressed in a descending quint that, by resembling a cadence, embodies "gravity". The
movement and the whole piece end in an instrumental coda which shows the "return of
the repressed", rehabilitation of the Earth's gravity and the triumphant confirmation of
the F minor tonality, which is the mark of the quartet.
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UDC 78.071.1:929 Messiaen O.

Tijana Popoviã-Mlaðenoviã

VREME I SVET KOJI SE RAZOTKRIVAJU
PRED KVARTETOM ZA KRAJ VREMENA

OLIVIJEA MESIJANA

SAŸETAK: Tragawe za znaåewem vremena i sveta koji se razotkrivaju pred
Kvartetom za kraj vremena Olivijea Mesijana, tog paradigmatiånog dela muziåke,
politiåke, ideološke i kulturalne istorije dvadesetog veka, odigrava se usred di-
leme autonomnog i kontingentnog, åisto muziåkog i kontingentno realizovanog.
Taåka polaska jeste pretpostavka da svaki akt komponovawa, izvoðewa, slušawa i
razumevawa muzike, odreðuje sebe, otelotvorujuãi liånu, pojedinaånu realizaciju
uzajamnog delovawa autonomije i kontingentnosti. Interpretacija višeslojne kon-
teksture vanmuziåkih i muziåkih odrednica, wihovih umnoÿenih i umreÿenih zna-
åewa u „svetu ÿivota", proÿima se sa analizom muziåkog oblikovawa — oblikova-
wa ili produkovawa autonomno-kontingentnog muziåkog toka „za kraj vremena".

KQUÅNE REÅI: smisao i struktura muziåkog dela; referencija i svet muziå-

kog dela; vanmuziåko i simboliåko znaåewe; znaåewe: vremena u muzici, vremena

muzike, muzike u vremenu; tumaåewe muziåkog dela; udeo liånog i metaforiåko iz-

raÿavawe.

„…vremena neãe više biti…" (Novi zavet,
Jovanovo Otkrivewe — Apokalipsa, glava
10, stih 6) i biãe ga…

Pitawe referencije ove reåenice odvija se na dva nivoa: na nivou
semantike i na nivou hermeneutike Mesijanovog (Olivier Messiaen) dela
Kvartet za kraj vremena (Quatuor pour la Fin du Temps). Ako je smisao
ono što reåenica izriåe, a referencija ili denotacija ono o åemu je
izreåen smisao,1 onda struktura dela jeste smisao dela, a svet dela jeste
wegova denotacija.2 Ako se diskurs odnosi na svet, na sve što nas okru-
ÿuje, onda semantika „vezuje unutrašwu konstituciju smisla sa tran-
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1 Na razliku izmeðu smisla i referencije ili denotacije, na koju je ukazao još Go-
tlob Frege (Gottlob Frege: Über Sinn und Bedeutung. — Zeitschrift für Philosophie und philo-
sophische Kritik, 100, 1892), upuãuje Pol Riker (Paul Ricoeur) u svojoj kwizi: Ÿiva metafora
(La métaphore vive, Seuil, Paris 1975), prijevod Nada Vajs, Grafiåki zavod Hrvatske, Zagreb
1981, 246.

2 Vid.: P. Riker, Ÿiva metafora, 249.



scedentnim ciqem referencije".3 Pri tome, moguãnost nepostojawa de-
notacije jeste još jedna osobina denotacije, što ãe reãi da je problem
denotacije uvek otvoren problemom smisla.4 Jer, smatra Riker (Paul Ri-
coeur), mi se ne zadovoqavamo smislom, mi pretpostavqamo neku deno-
taciju, odnosno, ne zadovoqavamo se strukturom dela, mi pretpostavqa-
mo svet dela. Zahtevawe denotacije pripada nameri, a namera je, po
Fregeu (Gottlob Frege), ÿeqa za istinom. „Traÿewe istine i ÿeqa za
istinom nagone nas da preðemo sa smisla na denotaciju."5 Tako je her-
meneutika ništa drugo do teorija koja upravqa prelazom sa strukture
dela na svet dela.6 A svet je, po Vitgenštajnu (Ludwig Wittgenstein), sve-
ukupnost åiwenica, a ne stvari,7 a åiwenice su „postojawe stawa stva-
ri",8 a stawa stvari jesu kombinacije objekata (stvari).9 Dakle, inter-
pretirati neko delo znaåi, po Rikeru, razotkriti svet na koji se delo
odnosi, zahvaqujuãi svojem „rasporedu", svojoj „vrsti" i svom „stilu".
Zapravo, uvek varqivom traÿewu namere koja se sakriva iza dela, Riker
suprotstavqa traÿewe upravqeno prema svetu koji se razotkriva pred
delom.10

Jer, na osnovi sopstvene strukture, delo pred nama širi svet samo
ukoliko je denotacija prvog reda diskursa (nekog referencijalno proza-
iåkog, informativnog, didaktiåkog diskursa, to jest, referencija opi-
sanog diskursa stvarnosti ili denotacija åesto ograniåena nauånim
iskazima) obustavqena. Naime, kako istiåe Riker, diskurs u delu tada
razvija svoju denotaciju kao osloboðenu denotaciju drugog reda koja je
izrazito metaforiåka denotacija. Metaforiåki iskaz zadobija svoj me-
taforiåki smisao na ruševinama doslovnog smisla i svoju referenci-
ju na ruševinama „doslovne referencije".11 Do svoje referencije meta-
foriåki iskaz dolazi posredstvom premoãi poetske funkcije nad refe-
rencijalnom funkcijom. Time se referencija (denotacija) ne briše,
veã postaje dvosmislena. Promena referencijalne funkcije izazvana
igrom dvosmislenosti (…nekad je bilo i nije bilo…,12 …nekad neãe biti
/više vremena/ i biãe /ga/…) uvodi pojam podvojene referencije i meta-
foriåke istine.13
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3 Isto, 246.
4 Up.: Isto. Naime, Riker istiåe postojawe åiwenice da moÿe biti da nikakva de-

notacija ne odgovara smislu neke gramatiåki dobro ureðene reåenice.
5 Vid.: G. Frege, N. d., 109.
6 Up.: P. Riker, N. d., 249.
7 Ludwig Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus (Introduction by Bertrand Russell;

Translation by C. K. Ogden; First English edition, with a translation, 1922), Routledge, London
1994. „The world is the totality of facts, not of things (1.1)."

8 Isto. „What is the case — a fact — is the existence of states of affairs (2)."
9 Isto. „A state of affairs (a state of things) is a combination of objects (things) (2.01)."

10 Up.: P. Riker, N. d., 249.
11 Isto, 250.
12 Riker (Isto, 253) navodi Jakobsonov primer o balearskim narodnim pripoveda-

åima koji svoje priåawe obiåno zapoåiwu sa „Aixo era y no era" (Roman Jakobson, Lingui-
stique et poétique, u: Essais de linguistique générale, Éditions de Minuit, Paris 1963, 238—239),
što su prve reåi vilinskih priåa i kod mnogih drugih naroda.

13 Isto.



S tim u vezi, diskurs muzike — kao moguãnost shvatawa smisla u
zvuånom krugu, ili zvuka kao eha smisla, kao dugotrajno oscilirawe iz-
meðu smisla i zvuka, pretvarawa poruke u nešto što traje, što ima,
nosi i/ili jeste samo vreme, to jest, kao igra ogledala izmeðu smisla i
zvuka, ili stapawe smisla i zvuka, zapravo, kao mišqewe u zvuku — je-
ste pokret koji se odvija iznutra. On nije predstavqawe neåega, veã
predstavqawe sebe samoga. Taj „centripetalni" ili „unutrašwi" pokret,
kako istiåe Riker navodeãi reåi Nortropa Fraja (Northrop Fraye),14 je-
ste pokret koji vodi ka širim konfiguracijama koje ustanovquju kwi-
ÿevno (umetniåko/muziåko) delo u celosti. Jer, u umetniåkom diskursu,
kako istiåe Fraj, „simbol" ne funkcioniše kao znak „postavqen za"
nešto, koji „ciqa na", „predstavqa…" nešto, odnosno, simbol tu „ne
predstavqa ništa izvan sebe sama, ali, unutar diskursa, povezuje delo-
ve za celinu".15

Tako, ukazivawe na samoznaåeãi smisao muzike kao gest oblikova-
wa (ili pokret imanentan samom delu) i kao poziv na oblikovawe —
znaåi, ukazivawe na poietiåke aspekte kako proizvoðewa i oblikovawa
konkretnog muziåkog toka åiji smisaoni sadrÿaj postaje samo oblikova-
we, tako i wegovog razumevawa (estetiånog i spoznajnog) i interpreti-
rawa — rezultira, u ovom tekstu, tumaåewem mnogostrukosti znaåewa
specifiånog Mesijanovog (muziåkog) vremena u „svetu ÿivota" ili
„ÿivotnom svetu" (Lebenswelt u valdenfelsovskom smislu16). Dakle, ako
je struktura muziåkog dela wegov smisao (koji se razumeva neposredno
putem slušawa), zapravo, ako „smisao muzike obitava u samoj formi" (a
„realno postoji jedino onda kada se moÿe analitiåki predstaviti i
potvrditi kao odreðena zvuåna struktura"), kako to u svojoj kwizi Pred
muziåkim delom naglašava Mirjana Veselinoviã-Hofman, „znaåewe mu-
zike nije […] samo muziåko, veã je i vanmuziåko i simboliåko". Ono
poåiva, po mišqewu pomenute autorke, na „ekspresivnosti kao svom
baziånom sloju, na logiåkoj rezonanci izmeðu muziåke strukture i van-
muziåke pojave, kao i na prepoznavawu efekata koji se postiÿu odreðe-
nim vidovima organizacije zvuånog materijala". Prema tome, znaåewe
je „plod mentalne aktivnosti, kojom se u procesu tumaåewa jednog mu-
ziåkog dela traga za wegovim sadrÿinskim središtem".17

Sadrÿinsko središte Mesijanovog Kvarteta za kraj vremena jeste
fenomen, pitawe i/ili problem vremena, ili, drugaåije reåeno, pita-
we prelamawa istorijskog, filozofskog, teološkog, kosmiåkog, fiziå-
kog, biološkog, psihološkog ili egzistencijalnog vremena u muzici,
zapravo, vremena muzike ili muzike u vremenu. Saobrazno tome, traga-
we za znaåewem muziåkog vremena ovog dela odvija se uz „presudan udeo
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14 Isto, 255.
15 Vid.: Northrop Fraye, Anatomie de la critique, Gallimard, Paris 1970, 101 (Nortrop Fraj,

Anatomija kritike, Naprijed, Zagreb 1979).
16 Vid.: Bernhard Valdenfels, U mreÿama ÿivotnog svijeta, Veselin Masleša, Sarajevo 1991

(Bernhard Waldenfels, In den Netzen der Lebenswelt, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1985).
17 Mirjana Veselinoviã-Hofman, Pred muziåkim delom, Zavod za uxbenike, Beograd

2007, 12.



liånog asocijativnog mehanizma i sposobnosti metaforiåkog izraÿa-
vawa".18 S obzirom da, u krajwoj liniji, po mišqewu Veselinoviã-
-Hofman, eluzivna priroda muzike uslovqava da sva wena znaåewa ostaju
u stawu asimptotske teÿwe i/ili åeÿwe, „znaåewe muziåkog dela po-
staje stvar subjekta i nosi individualnu autorsku poentu i neko liåno
dovršewe".19 Metaforiåka tenzija koja proizlazi iz same prirode mu-
zike i onog „biti kao znaåi biti i ne biti"20 (gde je to „biti kao" —
pola misao, a pola iskustvo), naime, dinamizam wenih znaåewa otvara
dinamiåku viziju stvarnosti koja je implicitna ontologija metaforiå-
kog izraÿavawa.

Pri tome, treba istaãi da sâmo muziåko iskustvo jeste iskustvo
vremena. Ili: iskustvo oblikovawa i odvijawa fluksa muzike jeste is-
kustvo naåina temporalne organizacije svesnog i/ili nesvesnog uma.
Naime, muzika jeste moguãnost da se sâmo vreme misli, ali i da se ono
oseti kao supstrat åovekovog unutrašweg doÿivqaja sebe, kao unutra-
šwa koherencija i jedinstvo sopstva. Linearnost i jaka usmerenost od-
vijawa muzike (onog ko, gde, zašto i kako) impliciraju jasno opaÿqivu
i temporalno orijentisanu liniju (na osnovi povezanosti svakog pro-
šlog, sadašweg i buduãeg trenutka) dramatske tenzije (u smislu seizmo-
grafski osetqive konture oseãawa zabeleÿenih u momentu wihovog ja-
vqawa, ili matrice napetosti i opuštawa u potrazi za zadovoqewem i
ostvarewem koherencije). To jest, impliciraju integraciju, kontinui-
tet, liniju koja je orijentisana ka odreðenom ciqu ili jasnom kraju ne-
ke epizode. Meðutim, tokom HH veka direkcionalnost i linearnost mu-
ziåkih formi sve više su ustupale mesto nedirekcionalnim ili poli-
direkcionalnim fragmentovanim formama, implikujuãi diskontinui-
tet vremenskog fluksa i superponirawe višestrukih linija dramatske
tenzije, koje nemaju ni istu progresiju, ni isti razvoj, ni istu duÿinu,
ni istu indukujuãu afektivnu snagu, ni iste završetke, pri åemu mogu
da protivreåe jedna drugoj kroz te „raspuknute/rasparåane" forme vre-
mena koje se doÿivqavaju kao nekoherentne ili nekompatibilne. U su-
štini, kako istiåe Imberti (Michel Imberty), „intuitivna linearna
'logika' po svoj prilici nije jedini osnov za uspostavqawe konekcija i
psihološkog procesa koji dogaðaje povezuje u vremenu".21 Druge forme,
sa svoje strane, mogu da stvore drugaåiji vid koherencije, koji nije za-
snovan na direkcionalnosti i linearnosti. Imberti smatra da su kom-
pozitori HH veka „nastojali da u vremenu svesnog iznova izgrade i us-
postave podruåje nesvesnog (bogatstvo neåutih i neviðenih vidova kohe-
rencije), koje je sâmo po sebi izvor potpuno drugaåijih predstava o vre-
menu od onih koje se dogaðaju u individualnoj i istorijskoj svesti:
fantazmatske predstave kadre da probiju, isprepletu, modifikuju, iz
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18 Isto, 12—13.
19 Up.: Isto, 13.
20 P. Riker, N. d., 357.
21 Up.: Michel Imberty, Narrative, splintered temporalities and the Unconscious in the mu-

sic of the XXth century, 9th International Conference on Music Perception and Cognition, Alma
Mater Studiorum University of Bologna, August 22—26 2006, 6—7.



potaje izokrenu one osnovne reprezentacije, pruÿajuãi subjektu bogatiju
i sloÿeniju paletu moguãnosti, kako bi dogaðaje iz svog ÿivota i wi-
hov izraz u muzici i umetnosti postavio u vreme".22

Koji se svet, koja se mreÿa znaåewa, ili koje se sve dimenzije vre-
mena muzike razotkrivaju pred Mesijanovim Kvartetom za kraj vremena?
Koje se nove moguãnosti oznaåavawa otvaraju u veã steåenim znaåewima
ovog dela? Odnosno, koja su to moguãa mesta ili putevi na kojima se u
veã ustaqenoj mreÿi wegovih znaåewa traÿi i (pro)nalazi novi nosi-
lac koji bi odgovarao nameri subjekta tumaåewa i wegovoj ÿeqi da iz-
razi novo iskustvo? Da li ta ÿeqa da se pred delom izrazi novo isku-
stvo åini da neki wegov zapreteni smisao postaje novim znaåewem u
sadašwem trenutku diskursa? Ili, da li moguãnost dinamizma samog
znaåewa, wegova nepostojanost i promenqivost, to jest, moguãnost po-
novne upotrebe nekog znaåewa kao „principa-induktora"23 smisla, åi-
ni da ono napusti svoje zaviåajno podruåje i dobije do tog trenutka ne-
iskušane i nepostignute efekte smisla?

*

Fragmentovani sinopsis onoga kao da „i jeste i nije", to jest, po
reåima Rebeke Rišin (Rebecca Rischin), „priåe o kvartetu za sva vreme-
na, zasnovanom na Apokalipsi i napisanom u apokaliptiåna vremena,
muzici za buduãnost, koja prkosi prošlosti, muzici za trenutak, ali i
za veånost",24 mogao bi biti sledeãi:

— istorijsko vreme: Kvartet za violinu, klarinet, violonåelo i
klavir nastao je krajem 1940. godine tokom Mesijanovog (1908—1992) za-
robqeništva u Drugom svetskom ratu, u kojem se nalazio od leta 1940.
do marta 1941. godine. Premijerno je izveden 15. januara 1941, u baraci
broj 27 (zarobqeniåki improvizovani prostor za predstave, koncerte,
filmove i predavawa), na minus åetiri Farenhajta (Fahrenheit), u na-
cistiåkom kampu za ratne zarobqenike Stalag VIIIA u Görlitz-Moys-u u
Šleziji. Izveli su ga zatvorenici, violinista Ÿan le Buler (Jean Le
Boulaire), klarinetista Anri Akoka (Henri Akoka), violonåelista Etijen
Paskije (Étienne Pasquier) i pijanista (zatvorenik br. 35333 u baraci
broj 19A Stalag-a VIIIA) sâm Olivije Mesijan, pred auditorijumom od
više stotina ratnih zarobqenika;

— muziåko-istorijsko vreme: kompozitorova portabl „muziåka bi-
blioteka" od koje se, po sopstvenim reåima, u toku rata nikada nije
odvajao, sastojala se od åetiri-pet, za wega suštinski bitnih partitu-
ra — Baha (Brandenburški koncerti), Debisija, Stravinskog (Svadba) i
Berga (Lirska svita);

— vreme delirijuma: fiziåka iznurenost — nedostatak hrane u sa-
dejstvu sa hladnoãom — uzrokovala je Mesijanove veoma ÿive snove u
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boji (obojene snove) — gotovo halucinacije — koji su ga podseãali na
vibrantne, åesto violentne prikaze Apokalipse i wenih anðela oko
kojih „bijaše duga", kako najavquju kraj vremena. Davno pre toga, kada je
prvi put otkrio Apokalipsu, ona je za Mesijana predstavqala jednu od
najåarobnijih, najdivnijih i najåudesnijih bajki — jer je u potpunosti
istinita. „U mojim snovima", govorio je kompozitor, „åujem i vidim
klasifikovane akorde i melodije, uobiåajene boje i forme; zatim, po-
sle ovog tranzitornog stawa, ulazim u nestvaran svet i poåiwem da se
gubim u ushiãewu izazvanom kovitlacem vrtloÿnih spojeva nadqudskih
zvukova i boja. Ti ogweni maåevi, ta jezera naranxasto-plave lave, te
rasprskavajuãe zvezde; taj zapleteni let, to su duge!"25 „…Kada god åujem
muziku, ja vidim odgovarajuãe boje. Kada god åitam muziku (åuvši je u
svom umu), ja vidim odgovarajuãe boje…"26 Koncept zvuk-boja, veza izme-
ðu åuti i videti, ima suštinski znaåaj za Mesijanov stil. Tako je fe-
nomen alikvotnih tonova, po ovom kompozitoru, analogan fenomenu
komplementarnih boja. A presudnu vaÿnost za wegov harmonski jezik
imaju autorovi „modusi sa ograniåenom transpozicijom" (les modes à
transposition limités), koji su, kako je to sâm Mesijan objasnio, povezani
sa odreðenim bojama (na primer: prva transpozicija ¡¡ modusa defini-
še se kao plavo-qubiåasta, isti modus je u svojoj drugoj transpoziciji
zlatan i smeð, dok je wegova treãa transpozicija zelena);

— vreme mistiånog i kosmiåkog: kada su se jednog jutra, pred zoru,
ogromni purpurni i zeleni zastori na nebu rastvarali i kidali, Me-
sijan je posmatrajuãi ovu pojavu, proÿet oseãawem usamqenosti i egzi-
stencijalnog straha ÿivota u zarobqeniåkom logoru, poverovao da se
proroåanstva obistiwuju (jedan wegov zarobqeniåki sadrug objašwavao
je da je kompozitor zapravo bio svedok spektakularne pojave nazvane au-
rora borealis);

— biblijsko i teološko vreme: znajuãi za kompozitorovu religio-
znost i intrigaciju Apokalipsom, jedan katoliåki sveštenik pozvao je
Mesijana da, u jesen 1940. godine u baraci broj 27, grupi zarobqenika
odrÿi predavawe o znaåaju boje u Kwizi Otkrivewa. Naslov kompozito-
rovog predavawa, svojevrsnog „glasnika" Kvarteta, glasio je: „Boje i
brojevi u Apokalipsi". Mesijan, taj „kompozitor/sveštenik" iz Fran-
cuske u Stalagu ¢¡¡¡A, uvek je govorio: „Roðen sam kao vernik" („Je suis
né croyant");27

— religijsko i filozofsko vreme: prvih šest stihova iz desete gla-
ve Otkrivewa bili su inspiracija na osnovu koje je Kvartet nastao. U
zaglavqu partiture navedena je posveta Anðelu Apokalipse i stih u ko-
jem on podiÿe ruku ka nebu i objavquje da vremena neãe više biti: „en
hommage à l'Ange de l'Apocalypse, qui lève la main vers le ciel en disant: Il
n'y aura plus de Temps". Sublimacijom ovog izkaza Mesijan je ÿeleo da
istakne ideju veånosti: „Neki qudi ovu reåenicu shvataju u smislu 'vi-
še neãe biti odlagawa'. Meðutim, to nije taåno. Ona znaåi da 'Vremena
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neãe više biti', i to sa velikim slovom 'V'; dakle, neãe više biti ni
prostora ni vremena. Åovek ãe napustiti qudsku dimenziju, wene ci-
kluse i sudbinu, i ponovo ãe se sjediniti sa veånošãu."28 S tim u vezi,
Kvartet se sastoji iz osam stavova jer, kako je sâm kompozitor isticao,
taj broj sam po sebi simboliše veånost. „Sedam je savršen broj, posta-
we je trajalo šest dana i posveãeno je boÿanskim Sabatom, a sedmi dan
odmora produÿava se u veånost i postaje osmi dan veåne svetlosti i ne-
promenqivog spokoja."29 Mesijan je oduvek bio fasciniran fenomenom
vremena, a na temu veånosti åesto je upuãivao na delo Summa Theologica
svetog Tome Akvinskog, kwigu kojoj se celog ÿivota vraãao. „Volim
vreme", naglašavao je kompozitor, „pošto je ono poåetak celokupnog
stvarawa… Ritam je, u suštini, promena i deqewe. Prouåavati ritam i
deqewe, znaåi prouåavati vreme. Vreme — menzurisano, relativno, fi-
ziološko, psihološko — deli se na hiqade naåina, od kojih nam je naj-
neposredniji neprestano pretvarawe buduãnosti u prošlost. To u veå-
nosti više ne postoji";30

— hronologija dogaðawa stavova dela: još u proleãe 1940. u Verdu-
nu, Mesijan je, slušajuãi buðewe ptica u svitawe, zapoåeo da piše
svoju åuvenu muziku Propast ptica (Abîme des oiseaux) za solo klari-
net, koja ãe postati treãi stav Kvarteta. Pasionirani qubiteq ptica,
„kompozitor/ornitolog", Mesijan je jednom izjavio: „Moguãe je da su u
umetniåkoj hijerarhiji ptice najveãi muziåari na našoj planeti… Mi
stvaramo ratove, a one pevaju…"31 Kvartet je bio prvo delo u kojem je
kompozitor sistematski koristio ptiåje pevawe. Meðutim, Propast
ptica, po reåima samog autora, nije i prvi po redu nastao stav. Prvi
stav Kvarteta koji je uopšte bio napisan, za koji sâm kompozitor na-
vodi da i u kompozicionom i tematskom smislu predstavqa wegovu po-
laznu taåku, wegovo ritmiåki i harmonski najjednostavnije ishodište,
jeste Meðuvreme (Intermède), trio za violinu, klarinet i violonåelo ko-
ji se nalazi na mestu åetvrtog stava u ciklusu. Peti stav, Slava veåno-
sti Isusa (Louange à l'Éternité de Jésus), za solo violonåelo uz pratwu
klavira, preuzet je iz jednog segmenta autorove kompozicije Praznici
lepih voda (Fêtes des belles eaux) za Martenoove talase iz 1937, a osmi
stav, Slava besmrtnosti Isusa (Louange à l'Immortalité de Jésus), za solo
violinu uz pratwu klavira, preraðen je deo iz wegove orguqske kompo-
zicije Diptih (Diptyque) iz 1930. godine. Prvi stav — Liturgija kri-
stala (Liturgie de cristal), kao i drugi — Vokaliza za anðela koji objavquje
kraj vremena (Vocalise, pour l'Ange qui annonce la fin du Temps), šesti —
Igra besa za sedam truba (Danse de la fureur pour les sept trompettes), i
sedmi — Haos duga za anðela koji objavquje kraj vremena (Fouillis d'arcs-
-en-ciel, pour l'Ange qui annonce la fin du Temps), nastaju upravo krajem
1940, i pisani su za sva åetiri instrumenta;
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— muziåko vreme: Mesijan, ritmiåar, åesto je govorio: „Ne volim
da budem binaran. Ne dopada mi se da hodam na dve noge, korak po ko-
rak, u ritmu."32 Nezadovoqan ograniåewima konvencionalnog ritma i
metra, ÿeleo je da eliminiše ustaqene predstave o muziåkom vremenu,
kao i o „prošlom i buduãem", ukazujuãi na nove moguãnosti prošire-
wa metroritmiåkog mišqewa. Stoga je stvorio nov ritmiåki jezik
oslawajuãi se, pri tome, na više izvora — izuåavao je naåine ritmiå-
kog razvoja u starogråkoj muzici, indijske ritmove, kao i razvoj rit-
miåkog organizovawa u zapadwaåkoj muzici (pre svega, u muzici Igora
Stravinskog). Ritmiåki jezik primewen u Kvartetu, posebno korišãe-
we neretrogradnih ritmova (muziåkih palindroma ili ritmiåkih ni-
zova koji se ne daju horizontalno obrnuti, to jest, koji pri åitawu u
oba smera, normalno/sleva nadesno i retrogradno/sdesna nalevo, åine
jednu te istu sliku), jedno je od tehniåkih sredstava pomoãu kojih je
Mesijan ostvarivao „prestanak vremena", metaforu religijske i filo-
zofske ideje o veånosti. „Osobeni ritmovi, nezavisno od metra", kako
je kompozitor napisao u predgovoru partituri, „snaÿno doprinose efektu
prognanstva temporalnog". Da bi stvorio oseãaj beskonaånog, Mesijan
je posezao i za drugim sredstvima kao što su: duÿina dela, oslawawe
na ritmiåko trajawe pre nego na metar, korišãewe ekstremno sporih
tempa. Ideji o beskrajnosti, doprinosi i celokupna forma dela.

*

Tragawe za znaåewem muziåkog vremena Mesijanovog Kvarteta za
kraj vremena odigrava se usred dileme autonomnog i kontingentnog, åi-
sto muziåkog i muziåki znaåewskog, åisto egzistencijalnog i kontin-
gentno realizovanog, pri åemu se istiåe da svaki akt stvarawa, izvoðe-
wa, slušawa i razumevawa muzike, odreðuje sebe otelotvorujuãi liånu,
pojedinaånu realizaciju uzajamnog delovawa autonomije i kontingent-
nosti. Analiza višeslojne konteksture vanmuziåkih, simboliåkih i
muziåkih odrednica, wihovih umnoÿenih i umreÿenih znaåewa onoga
pre, u toku i posle muzike u „svetu ÿivota" (Lebenswelt ili Lifeworld),
proÿima se sa analizom samog muziåkog oblikovawa — oblikovawa ili
produkovawa autonomno-kontingentnog muziåkog toka Mesijanovog dela
za kraj vremena. Kao poziv na saoblikovawe, i kao poziv na uåešãe (su-
delovawe, participaciju) u oblikovawu wegovog muziåkog vremena, mo-
guãe tumaåewe se, ovog puta, u prostoru onog kao da, razotkriva pred de-
lom u svetu izmeðu „pada u vreme" Emila Siorana (Emil Cioran, 1964)33 i
psihološkog integrativnog modela stawa svesti Gordane Vitalijano
(Gordana Vitaliano, 1995).34
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Tako se osam stavova Mesijanovog Kvarteta za kraj vremena uodno-
šava sa osam glavnih nivoa u hijerarhijskom integrativnom modelu
svesti Gordane Vitalijano,35 kao i, s druge strane, sa nihilistiåkom
mišqu jednog od najveãih cinika savremene filozofije, „mistiåara
bez Boga", Emila Siorana.

1. U prvom stavu, Liturgiji kristala — u kojem se, po autorovim
reåima, izmeðu tri i åetiri sata ujutru ptice bude, solo kos, ili sla-
vuj, improvizuje, što prevedeno na religijski plan oznaåava harmoniånu
tišinu nebesa — kompozitor koristi indijski ritam kao osnovu rit-
miåkog ostinata u deonici klavira, kao i fragmentarnu imitaciju
ptiåjeg pevawa (samo sa oznakom comme un oiseau) u deonicama klarine-
ta (pevawe kosa) i violine (pevawe slavuja). Pojmovi kao što su nepo-
stojawe ni poåetka ni kraja, udaqenost, prostor, tišina neba, ili još
neizdiferenciran svet prošlosti, sadašwosti i buduãnosti ptica u
svetu vremena na zemqi, u interpretaciji Entonija Popla (Anthony Po-
ple),36 direktno upuãuju na prvobitnu identifikaciju sa univerzalnom
svešãu, na istinsku veånost, a potom i na primarni dualizam razdvaja-
wa neba i zemqe, svest o prostoru i sopstvenom telu, odnosno, na prvi
perceptivni nivo pomenutog modela svesti. Taj fenomen ispadawa iz
veånosti, dakle, pada u vreme, za Siorana je trenutak kada je åovek kao
„onaj koji nije", kao nemawe, mawak postojawa, napustio svoje izvore i
trampio veånost za buduãnost, prvobitnu nevinost i uÿivawe u svemu
— za svest, ne uspevši ni da je preuzme ni da je se odrekne, postavši
tako kvintesencija nemoãi.

2. Drugi stav, Vokaliza za anðela koji objavquje kraj vremena, sa ko-
jim u delu poåiwe odvijawe „unutar vremena", jasno ukazuje na Mesija-
novo ishodište u vremenu muzike — na Debisija (Claude Debussy) i we-
govo poetiåko središte sadrÿano u reåenici: „Muzika je saåiwena od
boja i ritmizovanog vremena". Samim tim, i na sopstveno strukturno
teÿište37 — zlatne i zelene, qubiåasto-crvene, plavo-naranxaste akor-
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mogao uspostaviti suštinskim ulaÿewem u druge kulture i tragawem za taåkama u kojima
se razliåite kulture dodiruju" (vid.: Jane F. Fulcher, The Politics of Transcendence: Ideology
in the Music of Messiaen in the 1930s. — The Musical Quarterly, 86(3), Fall 2002, 465—466).

36 Vid.: Anthony Pople, Messiaen: Quatuor pour la fin du Temps, Cambridge University
Press, Cambridge 1998, 17—18.

37 Prema: R. Rischin, N. d., 55.



de i iregularan ritam. Kao izvoðewe åina identifikacije, Vokaliza se
uodnošava sa emocionalnim nivoom integrativnog modela svesti na ko-
jem se åovek identifikuje sa postojawem svog organizma, osim u prosto-
ru, sada i u vremenu (sekundarni dualizam). Ovo saznawe izaziva egzi-
stencijalni strah od smrti, a razdvajawem roðewa od smrti, diferen-
cira se prošlo od buduãeg, i postaje svestan istorijskog vremena. Tok
pada u vreme i prilagoðavawa vremenu nosi, po Sioranu, naziv istori-
ja. A drvo ÿivota, koje se spomiwe samo u prvoj i posledwoj kwizi Bi-
blije (Otkrivewe, 2:7), stoji kao simbol, u isto vreme, i poåetka i kra-
ja vremena. I mi se ne okreãemo ÿivotu, veã stalno hitamo, beÿimo
prema buduãnosti, uÿurbani i u takmiåewu sa vremenom, jer smo wego-
vi sauåesnici. Jer nismo neradoznali i slobodni od smrti kao što su
to anðeli.

3. U treãem stavu, Propasti ptica, abîme (ponor, bezdan, pakao,
pad) je za kompozitora vreme sa svojim tugama i zamorima, a ptice su
suprotno od vremena, one predstavqaju našu ÿequ za svetlom, za zvezda-
ma, za dugama, i za pesmom radovawa. One su naša ÿeqa za letewem, naj-
snaÿniji simbol suverene slobode i nade. Solo klarinet — simbol
ptice, åoveka, Hrista kao nade u spasewe, da bi prevladao iskonski
strah od smrti, formira permanentnu sliku sebe zvanu ego, koja se sa-
stoji od fiksiranih i stabilnih simbola. Na simboliåkom nivou sve-
sti, åovek se identifikuje sa naizgled neumiruãom idejom sebe i po-
staje svestan sebe kao ja. Ne moÿemo, kaÿe Sioran, verovati da smo
slobodni kad smo uvek sa sobom, pred sobom, pred istim. Ta istovet-
nost, ujedno fatalnost i opsednutost, okiva nas za naše mane, povlaåi
unazad, i izbacuje van novog, van vremena. A iz wega izbaåeni, seãamo
se buduãnosti, ne uåestvujemo više u woj. Od slobode je stvarna samo
varka. Svest koju imamo o nuÿnosti, ohrabruje nas da verujemo u svoju
slobodu. Ona je lepa zato što se za wu vezujemo upravo u meri u kojoj iz-
gleda nemoguãa.

4. Meðuvreme, åetvrti stav, kao skerco površnijeg karaktera u od-
nosu na ostale stavove, koji kao da stoji izvan orbite osnovne inspira-
cije, a weno je ishodište i polazna taåka, sa svojim regularnim rit-
mom i frazirawem, jasnom tonalnom orijentacijom i formalnim pla-
nom — odgovara racionalnom nivou svesti kao najpovršnijem nivou in-
tegrativnog modela. Na ovom nivou åovek postaje svestan samo svog ide-
alnog lika, a svi drugi neÿeqeni aspekti wegovog ega potiskuju se,
projektuju kao „senka", postaju nesvesni. Jer, istiåe Sioran, poznavawe
sebe se uvek preskupo plaãa. Kao uostalom saznawe uopšte. Kad åovek
bude stigao do svog temeqa, neãe se više udostojiti da ÿivi. U obja-
šwenom svemiru, ništa više ne bi imalo smisla, osim ludila. Naime,
u meri u kojoj se, da bismo ih pretresli, spuštamo u svoje tajne, iz zbu-
wenosti prelazimo u nelagodnost, a iz nelagodnosti u uÿas. Zbog toga
volimo da smo na racionalnom nivou.

5. Ideja beskonaånosti izraÿava se u petom stavu, Slavi veånosti
Isusa, kao izbegnutom završetku dela, u oslawawu na ritmiåka trajawa,
pre nego na metar, i temeqi na ekstremno sporom tempu, „nequdski
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sporom", i beskonaåno dugoj, nezavršivoj melodiji violonåela. U po-
åetku beše reå, i reå beše u boga, i reå beše bog, napomiwe Mesijan na
ovom kreativnom nivou na kojem se svest lako moÿe pomerati sa racio-
nalnog na simboliåki nivo, koji više nisu razdvojeni, veã se integri-
šu i pripremaju da se poistovete sa emocionalnim nivoom. Samoaktua-
lizacija, spontanost i supersenzitivnost, svojstva su åoveka koji, po Si-
oranu, ipak u sebi i na sebi nosi nešto nestvarno, nezemaqsko, što se
otkriva kada popusti wegova groznica. Pomoãu odreðenosti i neodre-
ðenosti, on je odavde, i nije odavde. Kada se posmatra u svojoj odsutnosti,
u trenucima kada se wegova trka usporava ili zaustavqa, vidi se senka
uhvaãena u koštac s prividima, meseåar koji vidi sebe kako hoda, koji
posmatra svoje pokrete ali ne raspoznaje pravac ni svrhu.

6. U unisonoj fakturi Igre besa za sedam truba — šestom stavu u
kojem je dominantna upotreba neretrogradnog ritma, (nepravilne) aug-
mentacije i diminucije, dodatih ritmiåkih vrednosti, derivata staro-
gråkog ritma i metra („ametriåka muzika"), fortissima koji raste do di-
namiåkog paroksizma åetiri f (ffff), vremena koje se ubrzava — obznawuje
se prelazak sa kreativnog na supra-individualni nivo svesti. S druge
strane pak, što ÿivot više izmiåe, åovek više nastoji da ga zgrabi i
da ga podjarmi. Suoåen sa svojim neuspehom, åovek, smatra Sioran,
primewuje prisilu svuda oko sebe, pustoši, i gomila nedelo za nede-
lom besneãi što vidi da ono što ÿeli ne moÿe dobiti. Teÿeãi istom
stupwu moãi koju ima Bog, åovek postaje opasan zato što je wegova spo-
sobnost propadawa bezgraniåna.

7. Svojevrsni simetriåni pandan Vokalizi, sedmi stav, Haos duga
za anðela koji objavquje kraj vremena, predstavqa, po reåima samog kom-
pozitora, wegove obojene snove u kojima on stupa u svet nestvarnog. Na
tom supra-individualnom nivou, kako navodi Vitalijano, visoke religi-
ozne intuicije, simboliåkih vizija, jasnih iluminacija plave, zlatne i
bele svetlosti, zapravo, otkrovewa svetlosti i zvuka, subjekt se identi-
fikuje sa objektom sudbine. Taj nivo anðeoskih biãa koja, kako daqe is-
tiåe autorka, predstavqaju visoke arhetipske forme svakog biãa, jeste
nivo potpune integracije racionalnog, simboliåkog i emocionalnog,
na kojem se transcendira i vraãa na viši nivo egzistencije. Za Siora-
na, to je trenutak kada åoveku preti drugi pad. Ovaj put on neãe ispasti
iz veånosti, nego iz vremena, iz istorije, i zaglibiãe se u nepokretno-
sti, u apsolutnom mrtvilu gde i sama reå propada. To je trenutak kada
åovek gubi i veånost i vreme!

8. Drugi kraj dela, to jest, osmi i posledwi stav, Slava besmrtno-
sti Isusa, koji uspostavqa simetriåan odnos sa petim stavom, jeste je-
dan vid superiorne tišine, predivne muziåke tišine. Dugaåak, spori
violinski solo ka ekstremno visokom registru, ka Bogu i raju, jeste
nivo na kojem se transcendirawe nastavqa utapawem u višu „drugu"
stvarnost, vodeãi konaåno do samog sjediwewa. Ovo trans-individualno
stawe doÿivqava se kao stawe konaåne iluminacije, bleštavog blaÿen-
stva i bezgraniåne svesti, koja se, kako istiåe Vitalijano, prelaskom
na univerzalni nivo, identifikuje sa kosmiåkom svešãu, postaje van-
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prostorna i bezvremena, i zato veåna i beskonaåna — bez toka svesti.
Za Siorana, meðutim, ovi nivoi ne postoje. Ili — oni jesu kraj onog
puta kojim, što daqe idemo, sve više bivamo ostavqeni na milost i
nemilost nekoj bleštavoj tišini. Jer, sva biãa umiru; jedini je åovek
pozvan da propadne. Iako on okreãe pogled prema vremenskom univerzu-
mu, prema drugom raju, i iz wega ãe — buduãi da je izgubio åak i seãawe
na pravu veånost, na prvobitnu sreãu — ipak biti prognan.

*

Shvatajuãi znaåewe muziåkog dela kao „simboliåki višak struktu-
ralnog ureðewa tog dela",38 åini se da i ponuðeno tumaåewe Mesijano-
vog Kvarteta za kraj vremena, kao eventualni dobitak na znaåewu, isto-
vremeno moÿe biti i dobitak na smislu i dobitak na referenciji. Ta-
ko se Rikerova igra imaginacije i razumevawa, moguãnost „predstavqa-
wa" ideje putem moãi imaginacije koja traÿi od pojmovne misli da mi-
sli više, našla pred delom (instrumentalne) muzike koje oåigledno
predstavqa neiscrpno vrelo za ÿivu metaforu, za elan mašte koji, u
tragawu za znaåewem muziåkog vremena, uvodi u jedno „misliti više"
interpretacije.

Tijana Popoviã-Mlaðenoviã

THE TIME AND WORLD THAT REVEAL THEMSELVES
BEFORE OLIVIER MESSIAEN'S QUATUOR POUR LA FIN DU TEMPS

Summary

What world, what network of meanings, or what dimensions of musical time are
revealed before Messiaen's Quartet for the End of Time? What new possibilities of de-
signation open up in the already acquired meanings of this piece? Or, in other words,
what possible points or paths on which, in the already established network of its mean-
ings, the new agent — which would correspond to the intention of the subject of inter-
pretation and its wish to express this new experience — would be sought and found?
Does this desire to express a new experience before the work contributes that some hid-
den sense obtains a new meaning at this moment of discourse? Or, does the possibility
of dynamism of the meaning itself, its unsteadiness and changeability or, in other
words, the possibility of using a certain meaning of the "principle-inducer" (Paul Ri-
coeur, La métaphore vive, Paris, 1975) of sense once again, makes it abandon its ori-
ginal area and obtains the hitherto non-experienced and unachieved effects of sense?

The content of the nucleus of Messiaen's Quartet for the End of Time is a pheno-
menon, the question and/or problem of time: time in music, or the time of music, or
music in time. The fragmented synopsis of that as if "it is and it is not" ("is like" and
"is not") "the story of a quartet for all time, based on the Apocalypse and written in
apocalyptic times, music for the future, defiant of the past, music for the moment, and
for eternity" (Rebecca Rischin, For the End of Time. The Story of the Messiaen Quar-
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tet. Ithaca, New York, 2003), could be the following: historical time, musical historical
time, time of the delirium, mystical and cosmic time, biblical and theological time, reli-
gious and philosophical time, chronology of the movements occurring, and musical
time. Therefore, the search for the meaning of musical time of this work takes place
with the decisive participation of a personal associative mechanism and the ability of
metaphoric expression. The metaphoric tension, which emanates from the nature of
music, and that "being as means being and not being" (whereas "to be like" implies
both thinking and experiencing), namely the dynamism of its meanings allows access to
the dynamic vision of reality, which is the implicit ontology of the metaphorical expres-
sion.

The interpretation of the multiplicity of the meaning of Olivier Messiaen's spe-
cific musical time in Quartet for the End of Time takes place amid the dilemma of the
autonomous and contingent, purely musical and musically semantic, purely existential
and contingently realized, whereby it is emphasized that every act of composing, per-
forming, listening to, and understanding music determines itself, embodying the per-
sonal, individual realization of the interaction of autonomy and contingency. An analy-
sis of the multi-layered contexture of extra-musical, symbolic and musical determinants,
their multiplied and netted meanings in the "lifeworld" (Lebenswelt in the Husserlian
and also Waldenfelsian sense), is permeated with an analysis of musical shaping itself
— shaping or producing an autonomous-contingent musical flow of Messiaen's work
"for the end of time". As a call for co-shaping and a call for the participation in sha-
ping its musical time, the possible interpretation is now revealed in the "as if" area be-
fore the work in the world between the philosophical "fall into time" of Emil Cioran
(La Chute dans le temps, Paris, 1964) and the psychological integrative model for the
states of consciousness of Gordana Vitaliano (Neurolinguistic Programming. An Inte-
grative Model For States of Consciousness, in: Dejan Rakoviã and Djuro Koruga /eds./,
Consciousness, Scientific Challenge of the 21st Century, Belgrade, 1995).

Understanding the meaning of a musical work as a "symbolic surplus of the struc-
tural system of that work" (Mirjana Veselinoviã-Hofman, Contemplating the Work of
Music on Display, Belgrade, 2007), it seems that the offered interpretation of Mes-
siaen's Quartet for the End of Time, as the potential gain in meaning, can also be a
gain in sense and a gain in reference. Thus, Ricoeur's notion of the game of imagi-
nation and understanding, the possibility of "presenting" an idea by using the power of
imagination, which requires from the semantic thought to think more, finds itself before
such a work of (instrumental) music which evidently represents an endless source (or
fountain) for live metaphor, for the élan of imagination which, in search of musical
time, introduces and presents one "more thought" about the interpretation.
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UDC 784.71:929 Tito

Vesna Mikiã

MUZIKA KAO SREDSTVO KONSTRUKCIJE
I REKONSTRUKCIJE REVOLUCIONARNOG MITA

— DAN MLADOSTI U SFRJ

SAŸETAK: Sletovi kao deo javne proslave Dana mladosti u bivšoj SFRJ
svakako su bili vaÿan åinilac u izgradwi diskursa na kojima je poåivala ofici-
jelna istorija SFRJ, ali oko kojih se odvijao i svakodnevni ÿivot wenih graðana.
Muzika, kao neizostavni elemenat tih javnih sveåanosti, takoðe moÿe biti razma-
trana kao konstituent revolucionarnog mita i imixa Josipa Broza Tita, oko kojeg
je mit i konstruisan. Muziåka rešewa koja su pratila razliåite aspekte mita, u
ovom radu oznaåene sloganom Tito-Partija-Omladina-Armija, reprezentovane na
sletovima povodom Dana mladosti, takoðe reflektuju i osobeni vid socijalistiåkog
miqea kojim se odlikovalo jugoslovensko društvo.

KQUÅNE REÅI: muzika, Dan mladosti, Josip Broz Tito, slet.

Izgradwa revolucionarnog mita u bivšoj Jugoslaviji paralelna je
izgradwi kulta liånosti i neprestanoj dogradwi mita o Titu, voði so-
cijalistiåke revolucije jugoslovenskih naroda i doÿivotnom predsed-
niku SFRJ. Otuda je Titova liånost sinonim ne samo za (socijalistiå-
ku) revoluciju, veã i za druge brojne, ako ne i sve kquåne fenomene na
kojima je, nalik wenom velikom uzoru — SSSR-u, izgraðivana ofici-
jelna istorija,1 ali i svakodnevni ÿivot graðana zemqe koja više ne
postoji. Verovatno sasvim oåekivano, s poåetkom novog veka, završet-
kom ratnih sukoba, åetvrt veka nakon Titove smrti mit iskušava svoje
rekonstrukcije pokretane sloÿenim psiho-kulturalnim mehanizmima za-
snovanim na razliåitim kombinacijama elemenata jugo-nostalgije, pro-
cesa tranzicije, marketinških strategija i kritiåkih preispitivawa,
u osnovi ne prestajuãi da se rekonstruiše.

Ono što, prema našem mišqewu, åini sluåaj Titovog kulta liå-
nosti jedinstvenim u odnosu na brojne sliåne pojave u totalitarnim
kulturnim kontekstima, jesu osobene marketinške strategije kojima je

129

1 B. Groys, „The Other Gaze: Russian Unofficial Art's View of the Soviet World", u: Erja-
vec, A., ed, Postmodernism and the Postcolonial Condition. Politized Art Under Late Socialism,
University of California Press, Berkley, Los Angeles, London 2003, 55.



ostvarivana iluzija slobode govora, izbora i ponašawa u Jugoslaviji a
koje su se zasnivale na svojevrsnom „maskirawu" Tita i konstruisawu
wegove jednake, ako ne i podreðene, uloge u kontekstualizacijama kquå-
nih pojava koje su izgraðivale socijalistiåko društvo. Svojevrsni pa-
radoks na kojem su poåivali ovi mehanizmi uåinio je da Tito bude „do-
brovoqno" voqeni voða åija se kquåna uloga u svima aspektima jugoslo-
venskog društva „spontano" i „nenametqivo" otkrivala. Daqe poseb-
nosti ovih strategija poåivaju na: a) specifiånoj geopolitiåkoj pozi-
ciji drÿave izmeðu dva bloka, nakon Titovog raskida sa Staqinom
1948, koja je dovela i do osnivawa pokreta nesvrstanih; b) osobenosti
jugoslovenskog samoupravnog socijalizma2 koji je upravo zahvaqujuãi kon-
ceptu samoupravqawa neprekidno produkovao „liberalniji" lik soci-
jalizma3 koji se u sferi kulture prikazivao kao otvoren za asimilaciju
savremenih trendova i vidova zapadne popularne kulture åime je sebi
zapravo „produÿavao" ÿivot. A upravo se u sferi asimilacije zapad-
nih kulturnih mehanizama uloga muzike ispostavqa kao znaåajna u kon-
strukciji i rekonstrukcijama mita o Titu.

Naša je namera da ovde pokušamo da istraÿimo naåine na koje je
kroz vreme muzika uåestvovala u izgradwi i dogradwi Titovog kulta
kao jedan od åinilaca multimedijskog spektakla kakav je bio „Dan mla-
dosti", koji je s vremenom bacio u zasenak åuvene Prvomajske parade,
po uzoru na sovjetsku praksu odrÿavane od osloboðewa kao najspektaku-
larnije javne sveåanosti. Takoðe po uzoru na Sovjete, ali najverovatni-
je na wihove „Fiskulturne parade",4 Dan mladosti je bio osmišqen
kao niz razliåitih, prvenstveno gimnastiåkih numera za veliki broj
mladih veÿbaåa (podatak iz 1982 — 7.200). Iako ništa u nazivu ove
sveåanosti ne nagoveštava Titovo „prisustvo", upravo je wegov kult
liånosti najubedqivije prikazivan i najmasovnije „distribuiran" po-
sredstvom Dana mladosti, a nedostatak „semantiåke" veze upravo doka-
zuje „marketinško-propagandnu" visprenost Tita i wegovog tima.

Mnogobrojni aspekti kojima je konstituisan Titov imix, u raspo-
nu od npr. slike siromašnog i lidera seqaåkog porekla do borca za
miroqubivu koegzistenciju u pokretu nesvrstanih, podrazumevaju npr. i
imixe vitalnog, naprednog i omiqenog lidera.5 Shvativši da ãe wih
najuspešnije izraditi i promovisati „u saradwi" sa mladima, odluåio
je da wegov roðendan 1956. godine bude „unapreðen" u drÿavni pra-
znik/roðendan mladih — Dan mladosti. Tako su od tada pa sve do 1987
(sedam godina nakon Titove smrti!) svakog 25. maja na beogradskom sta-
dionu JNA prireðivani sve glamurozniji i spektakularniji sletovi —
roðendanske proslave Tita i svih mladih Jugoslavije. Roðendanske po-
ruke u „štafeti mladosti" Titu je uruåivao „izabrani", izgovarajuãi
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roðendanske åestitke što je, uz potowi vatromet, predstavqalo kulmi-
naciju sveåanosti. Woj je, pak, prethodio niz koreografsko-muziåkih
numera generacijski, socijalno i nacionalno razliåitih slojeva neko-
liko hiqada mladih Jugoslovena, udruÿenih u Titovu åast u vrsti „or-
kestrirane spontanosti".6

Ovom prilikom detaqnije ãemo se osvrnuti na tri proslave sa sa-
mog kraja i odmah nakon Titove ere (1974, 1979, 1982), buduãi da postoje
saåuvani snimci, ali i da ove godine imaju specifiånu teÿinu u kon-
tekstu naše rasprave. Naime, 1974. godine je novim Ustavom SFRJ Ti-
to proglašen doÿivotnim predsednikom zemqe, 1979. godine je Tito
posledwi put posmatrao slet i, konaåno, 1982. je vaÿna kao godina u
kojoj moÿemo pratiti još jednu formu rekonstrukcije mita, buduãi da
je Tito umro 1980.

Generalno govoreãi, muzika za sletove predstavqala je jednim de-
lom kombinaciju narodnih, partizanskih i masovnih pesama, åesto u
razliåitim aranÿmanima, što je omoguãavalo „praãewe", pokretawe i
muziåko „slikawe" razliåitih kquånih fenomena vezivanih istovre-
meno za istoriju Jugoslavije i Tita, poput obeleÿavawa godišwica
razliåitih bitaka iz Narodnooslobodilaåke borbe, partijskih jubileja,
veliåawa bratstva i jedinstva, snage zemqe i armije, ali u isti mah i
Tita kao voðe socijalistiåke revolucije, partizanskog pokreta, komu-
nistiåke partije, „oca nacije" i vrhovnog komandanta armije. Sa druge
strane, za originalnu muziku isprva su angaÿovani etablirani, mogli
bismo reãi i oficijelni, kompozitori neretko i sami uåesnici NOB-a.
No, veã u izboru kompozitora moÿemo govoriti o perfektnoj strategiji
u konstrukciji mita, buduãi da se, posebno tokom sedamdesetih, sve vi-
še primeãuje pokret ka sferi masovne kulture, odabirom kompozitora
i izvoðaåa pop muzike koji su u jugoslovenskom kontekstu bili zvezde.
Pored wih su, za komponovawe i izvoðewe åuvenih numera JNA, anga-
ÿovani kompozitori u sluÿbi JNA, kao i umetniåki ansambl JNA.

Takoðe generalno govoreãi o izboru ÿanrova, reklo bi se da je te-
ÿište s vremenom pomerano sa instrumentalne na vokalno-instrumen-
talnu muziku, što moÿemo tumaåiti s jedne strane kao rezultat poboq-
šanih tehniåkih uslova za izvoðewe, tako upravo i moguãnostima ma-
sovnijeg „uåestvovawa" u dogaðaju zasnovanom na efektu „prepoznava-
wa" bilo glasa izvoðaåa, bilo neke wegove veã ranije poznate pesme.
No, ova je promena osetna i u instrumentalima, pa åak i aranÿmanima
starih masovnih ili partizanskih pesama, buduãi da koriste sintesaj-
zere, elektriåne instrumente, rok bubweve, no i izraÿajna sredstva ka-
rakteristiåna za tada aktuelnu pop muziku.7

Ukoliko se sada usredsredimo na odabrane izvore, postavqa se pi-
tawe kakva je muzika i na koji je naåin uåestvovala u konstrukciji od-
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reðenih aspekata imixa/mita, koji su obavezno promovisani u okviru
Dana mladosti. Nezaobilazni punktovi proslave bile su numere posve-
ãene partiji, pionirskom pokretu, Jugoslovenskoj narodnoj armiji i Ju-
goslaviji, a objediwujuãi faktor bio je, naravno, Tito. U kompleksnoj
mreÿi slogana, parola, sveåanosti i koncepata koja je konstituisala i
odraÿavala jugoslovensku stvarnost moÿda bi osnova Dana mladosti
mogla da se poistoveti sa onom: Tito, Partija, Omladina, Armija u ko-
joj moÿemo primetiti i svojevrsno vrednosno „izjednaåavawe" svih
kquånih åinilaca jugoslovenskog društva, te samim tim i „prikriva-
we" Titove, ipak najvaÿnije, pozicije. Dakle, podrazumevalo se kon-
stantno proÿimawe svih wih, te su svi akteri Dana mladosti u osnovi
promovisali sve vaÿeãe vrednosti društva. Naše ãe se razmatrawe
otuda, oslawajuãi se na ovo saznawe, ograniåiti na nekoliko gorepome-
nutih „tematskih" blokova.

TITO. — Ipak, krenimo od poåetka. Naime, nakon obaveznih fan-
fara koje su objavqivale poåetak sveåanosti, obiåno je intonirana dr-
ÿavna himna. No, u sluåaju sleta 1979. godine åiji snimak imamo, a i
kasnije, ovaj obiåaj zamenio je obiåaj izvoðewa pesme „Druÿe Tito, mi
ti se kunemo". Iako je još 1974. pevana himna, nekako se dogodilo da je
ova „narodna himna", kako je nazivaju u jednoj zbirci pesama posveãe-
nih Titu, „spontano" zameni izjednaåavajuãi zapravo Tita sa drÿavom
i narodom. Inaåe, reå je o narodnoj pesmi, koja samim tim postoji u
velikom broju varijanti, ali sa ovim tekstom i naslovom doÿivela je
takoðe niz obrada kada je, nakon Titove smrti, u mnogim prilikama ta-
koðe „zamewivala" himnu.

PARTIJA. — Buduãi da je jedina partija u politiåkom ÿivotu
SFRJ bila KPJ, kasnije SKJ, osnovana 1919. godine, a da su svi mladi
bili ålanovi isprva Saveza pionira, a potom i SSOJ-a, što je podra-
zumevalo pripremu da jednog dana budu ålanovi Partije, Dan mladosti
je podrazumevao i potvrdu politiåke svesti mladih Jugoslovena. Otuda
su znaåajni delovi mnogih numera u kojima su nastupali omladinici i
vojnici bili posveãeni ako ne posebno slavqewu nekih jubileja Par-
tije ili najavi partijskih kongresa, onda nezaobilaznoj poåasti koja je
ukazivana Partiji i Titu kao wenom voði. U tu svrhu obiåno su kori-
šãene poznate masovne pesme o Partiji, u našim primerima pesma ko-
ju je komponovao Nikola Hercigowa, u razliåitim aranÿmanima. One
su bile namewene numerama u kojima su veÿbaåi izvodili stroge i pra-
vilno ritmizovane pokrete koji simuliraju partijske pozdrave, simbo-
lizuju snagu i åvrstinu vere u Partiju a åiji su vrhunci, praãeni fre-
netiånim aplauzima publike, bili ispisivawe parola, poruka i par-
tijskih simbola telima veÿbaåa. Godine 1974. veÿbaåi formiraju par-
tijsku zastavu dok 1982. moÿemo pratiti obrazovawe srpa i åekiãa kao
simbola komunistiåkog pokreta. Ipak, ukoliko uporedimo aranÿman
muzike, uoåiãemo da je kasniji nešto razraðeniji u dispoziciji glaso-
va i pratwi rok bubweva, uåešãu duvaåke sekcije, da je brÿeg tempa,
dok su i veÿbe donekle „modernizovane" i podseãaju na tada moderni
aerobik.
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ARMIJA. — Svakako da su taåke oslonca, ili hit veÿbe Dana mla-
dosti, bili nastupi pripadnika JNA, s jedne, i pionira, s druge stra-
ne. Gotovo bez izuzetka, ovi nastupi su dobijali najveãu podršku pu-
blike, igrajuãi na kartu neuporedive disciplinovanosti i snage jed-
nih, i nevinosti i neposrednosti drugih aktera.

U zavisnosti od aktuelnih drÿavnih strategija u pogledu odbrane,
veÿbe JNA su u mawoj ili veãoj meri propagirale borbenu spremnost
oruÿanih snaga. Ipak, kako je, zahvaqujuãi Titovoj miroqubivoj poli-
tici, SFRJ bila nesvrstana i odista bezbedna zemqa, veÿbe su, pored
prikazivawa fiziåke spremnosti i discipline vojnika, u osnovi bile
namewivane podseãawu na NOB i slavqewu Tita. Muzika je, kako je i
oåekivano, marševske prirode, sa istaknutom ulogom limenih duvaåkih
instrumenata i doboša, prema konvencijama „dobre" vojne muzike. Ta-
koðe, komponovana muzika sadrÿi i reference na poznate melodije
partizanskih pesama ili „himni" odreðenih rodova vojske, najåešãe u
svrhe „uvoðewa u atmosferu" veÿbe i u instrumentalnoj varijanti, što
na izvestan naåin omoguãava i gledaocima da „uåestvuju". Obiåno su
numere u formi potpurija, a sedamdesetih je postalo „moderno" uvoðe-
we recitatora, tako da forma poprima kvazioratorijumske odlike. Na-
ravno, priroda muzike je „mimetiåka" u smislu da veoma åesto tumaåi
tekst koji je izgovorio recitator, ili da, u skladu sa scenarijom, oda-
branu vokalno-instrumentalnu numeru veÿbaåi „prate" svojim pokreti-
ma. Kada je u pitawu obeleÿavawe godišwica, i 1974. i 1979. je obele-
ÿena godišwica bitke za Drvar, koja se pokazala kao posebno pogodna
za „rekonstrukciju" u uslovima sleta, verovatno i zbog toga što je cen-
tralna liånost te bitke, po oficijelnoj istoriji, bio Tito. U prika-
zivawu dramatike bitke 1974. godine pratimo i nešto razvijeniji or-
kestarski rukopis Vinka Savnika, kao i uodnošavawe „slike" i muzike
npr. na poåetku numere uz instrumentalni aranÿman pesme „Partizan
sam tim se diåim" te u trenutku kada veÿbaåi ispisuju telima reåi Ti-
to i Drvar, kao i zvezdu petokraku, dok åujemo instrumentalnu varijan-
tu pesme „Druÿe Tito".

Vojska je obiåno bila najuveÿbanija u kreirawu razliåitih i naj-
sloÿenijih „ÿivih figura" na terenu i otuda moÿda i tolika popular-
nost ovih numera. Nakon Titove smrti, ona je bila i jedno od najåvr-
šãih uporišta mita i zaduÿena za negovawe Titovih tekovina. U tom
pogledu, ne åudi što je nastup pripadnika JNA 1982. godine obilovao
razliåitim porukama u rasponu od pozdrava H¡¡ kongresu SKJ do åuvene
poruke „I posle Tita — Tito" praãene „kompleksnom" (solisti, hor,
orkestar i recitator), pa ipak i ne preterano upeåatqivom muziåkom
situacijom, moÿda upravo da ne bi skrenula paÿwu sa poruke na terenu.
Kao da se svojevrsni larpurlartizam i inaåe uoåqiv u sluåaju sleta
1982. „prikrao" inaåe „neosvojivom" bunkeru JNA, a Tito još jednom
uspeo da potvrdi svoju poziciju åak i sa one strane veånosti?

OMLADINA. — A kako su deåja neposrednost, nevinost i åistota
oblikovane u socijalistiåkom duhu? Nanovo u skladu sa åvrstinom mita
o Titu i svega što je on podrazumevao u odreðenom trenutku. Dok 1974.
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godine u muzici Bojana Adamiåa komponovanoj za numeru „Snaga" pre-
poznajemo mešavinu „vojniåkog" i „deåjeg" kompozitorskog pisma, kako
bi se na najboqi naåin potcrtala kombinacija „snage" društva buduã-
nosti i deåja razigranost, što je prikazano i veÿbom koja postavqa
znatne fiziåke zahteve pred deåake uåeãi ih da moraju biti fiziåki
spremni, dotle je ona iz 1982. godine u potpunosti usmerena na qup-
kost „malih balerina" koje, doduše, obuåene u majice sa Titovim li-
kom, igraju na muziku Aleksandra Koraãa, koju izvodi åuveni deåji hor
„Kolibri". I pored toga što tekstovi pesama kombinuju „revolucio-
narne" teme i teme iz „savremenog pionirskog ÿivota", u koreografiji
su priliåno sakriveni „revolucionarni" znakovi, dok bi muzika bez
teksta mogla da proðe kao bilo koja druga deåja horska muzika. Uz to,
moramo imati na umu da je u to doba hor „Kolibri", imao status svoje-
vrsne i, recimo, jedine superzvezde tog tipa u jugoslovenskoj muziåkoj
industriji, a svoj doprinos konstrukciji mita je Aleksandar Koraã sa
„Kolibrima", ostvario u åuvenoj „Roðendanskoj pesmi" posveãenoj Ti-
tu, åiji tekst je pisan na svim jezicima naroda i narodnosti Jugosla-
vije, pa ona predstavqa jedan od kquånih primera na koji naåin su u
jednom muziåkom ostvarewu udruÿeni razliåiti konstitutivni elemen-
ti Titovog mita — pioniri, Tito i bratstvo i jedinstvo, odnosno
SFRJ.

A taj elemenat, onaj na kojem se najviše insistiralo jer se znalo
da je najkrhkiji, oliåavan je kroz veliåawe bratstva i jedinstva uvek iz-
nova u okviru proslava Dana mladosti. Najåešãi vidovi promovisawa
zajedništva jugoslovenskih naroda realizovani su najtransparentnije
kroz uåešãe folklornih ansambala u razliåitim numerama obuåenih u
razliåite narodne nošwe, dok je wihov nastup obiåno praãen spletom
najpoznatijih pesama i igara iz svih krajeva zemqe. Drugi vid veliåawa
zajedništva i SFRJ bilo je formirawe razliåitih figura na terenu u
åemu su najåešãe uåestvovali svi uåesnici sleta na kraju priredbe, ma-
da je bilo i åešãih aluzija na jugoslovensko zajedništvo kad god bi se
prilika ukazala i u sklopu drugih numera.

Sredinom sedamdesetih je zajednica još uvek bila stabilna i po-
štovana o åemu svedoåi i „slika" SFRJ u bojama nacionalne zastave,
praãena „Sveåanom pesmom" Nikole Hercigowe koja je odista imala
funkciju „druge", ali ne i „narodne" himne u socijalistiåkoj Jugosla-
viji.

Krajem sedamdesetih, u skladu sa pomenutom „modernizacijom", ko-
rišãena je savremena pesma åuvenog ÿenskog vokalnog ansambla „Lada-
rice", a telima formirano sunce unutar kojeg je petokraka zvezda, dok
je 1982. pre nastupa pionira formirana zastava SFRJ na instrumen-
talnu varijantu melodije „Druÿe Tito". Reklo bi se, neprimetno, pa
ipak sa predoseãawem da je upravo ta karika mita i wegova najslabija
karika. Moÿda ne bez razloga, kostimi veÿbaåa na sletu 1982. godine
imaju male jugoslovenske zastave na ramenima!

Åiwenica je da su strategije izgradwe kulta liånosti u SFRJ bes-
prekorno funkcionisale svih tridesetak godina Titove vladavine, pa
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i nešto nakon toga. Štaviše, one su funkcionisale i izvan granica,
najpre u drÿavama sliånog ureðewa, poput Kine ili Severne Koreje.
Tako je u legendu ušao i slet odrÿan povodom Titove posete Koreji
1976. godine. Za tu priliku su koreanske devojåice nauåile i narodnu,
partizansku pesmu „Tito, maršale" koju izvode u tipiåno istoåwaåkoj
scenografiji i koreanskim kostimima, uz pratwu harmonike. Ovo je i
jedan od najåešãe gledanih spotova o Titu kojem je pristupano na You-
tube-u, što nas dovodi i do savremenih vidova rekonstrukcije Titovog
kulta liånosti.

„Restauracija" Tita je, po našem mišqewu, pre svega rezultat ši-
reg trÿišnog trenda reprodukcije socijalistiåkih fenomena koji u
uslovima novoformiranog trÿišta koje obrazuju zemqe, zapravo bivše
republike SFRJ, svoje strategije razvija na „ruševinama" starog dru-
štva. Prema Grojsovom (B. Groys) mišqewu: „u današwem kontekstu
postalo je tako lako koordinirati — ako ne i identifikovati — tu ne-
vidqivu ruku (staqinistiåke) drÿavne moãi sa nevidqivom rukom tr-
ÿišta. Obe operišu unutar istog prostora ispod raznorodne, raznoli-
ke, pluralistiåke površine."8 Otuda su se posledwih godina pojavili
brojni proizvodi inspirisani ikonografijom SFRJ i Titom. Takoðe,
izdate su i CD kompilacije sa pesmama o Titu, kao i nova popularna
literatura, te dokumentarni televizijski serijali. Ono što je mawe
vidqivo, no i ne mawe vaÿno kao specifiåan vid rekonstrukcije, jesu
nauåni radovi koji se upravo bave studijama imixa, odnosno recepcije
Titove liånosti u pokušaju da se fenomen rekonstruiše iz socio-kul-
turološke vizure. Došlo je i do rekonstrukcije SFRJ u kojoj se svake
godine slave vaÿni drÿavni praznici, pa i Dan mladosti, a tokom de-
vedesetih bilo je i bledih i neuspešnih pokušaja rekonstrukcija mita
„omiqenog voðe" u raznim republikama bivše Jugoslavije. U izmewe-
nom, postsocijalistiåkom tranzicijskom svetu zasnovanom na multi-
plikovanim i åesto zbuwujuãim konstrukcijama istorije, rekonstrukci-
ja revolucionarnog mita — mita o Titu, åini se nuÿnim korakom u re-
konstrukciji jednog vaÿnog i velikog perioda zajedniåke istorije na-
roda sa prostora bivše Jugoslavije, pa i kulturne istorije tog doba.

Vesna Mikiã

MUSIC AS A MEANS OF CONSTRUCTION AND RECONSTRUCTION
OF THE REVOLUTIONARY MYTH — YOUTH'S DAY IN SFRY

Summary

The construction of the revolutionary myth in the case of former Yugoslavia ac-
tually meant the construction and continuous reconstruction and upgrading of one parti-
cular personality cult. Multiple aspects of Tito's image construction, ranging from an
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image of a poor leader of peasant origin to the champion of peaceful co-existence in
the non-aligned movement, also included the images of a vital, progressive and beloved
leader. Knowing that the latter would be most successfully achieved and promoted in
the cooperation with younger generations, in 1956 Tito had decided to "promote" his
birthday into a youth's one, marked as a national holiday of youth — Youth's Day. The
music for the "slet" (jamboree) consisted partly of the combination of traditional, par-
tisan and folk songs, often in different arrangements which enabled the "following",
triggering and musical "painting" of different important phenomena in connection with
Yugoslavia's/Tito's history. Some examples include: marking the anniversaries of fa-
mous battles of the Second World War, jubilees of the Communist Party, praising the
fraternity and unity of Yugoslav's peoples and the strength of country and its army. At
the same time that meant praising Tito as the leader of the socialist revolution, partisan
movement, Communist Party, "father of the nation" and Commander of Yugoslav
Peoples Army. The choice of genres shows a gradual shift from instrumental to vocal-
-instrumental music which can be explained as a result of the advance of technology, as
well as the result of the choice of popular music performers, which enabled the "parti-
cipation" of the spectators in event provoked by the "recognition" of the voice and/or
the performer's song. Yet, this shift could be noticed in instrumental music too, even in
the old folk or traditional songs arrangements that begun to use synthesizers, rhythm
machines, rock drums, etc.
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GRAÐA

UDC 821.162.1.09 Witkiewicz S. I.:791

Zoran Ðeriã

STANISLAV IGNACI VITKJEVIÅ I FILM

SAŸETAK: Stanislav Ignaci Vitkjeviå je jedan od najznaåajnijih poqskih
avangardnih umetnika u prvoj polovini HH veka. Ovaj rad ukazuje na Vitkjeviåev
stav prema filmu i uticaj „sedme umetnosti" na wegove drame i romane. Drugi
aspekt ovog rada je upotreba filma u interpretaciji Vitkjeviåevog ÿivota i stva-
ralaštva.

KQUÅNE REÅI: film (nemi i zvuåni, dokumentarni i igrani), drama, ro-

man, pozorište, avangarda, HH vek.

Sedamdeset godina je prošlo od smrti Stanislava Ignacija Vitkje-
viåa, zvanog Vitkaci (Stanisøaw Ignacy Witkiewicz, Witkacy, 1885—1939),
jednog od najznaåajnijih poqskih stvaralaca u prvoj polovini HH veka.
Bio je slikar, romanopisac, teoretiåar umetnosti i pozorišta, dram-
ski pisac i filozof. Bavio se i fotografijom. U svakoj od pomenutih
oblasti Vitkaci je bio inovator. Upravo zbog toga nailazio je na nera-
zumevawe savremenika, pa i na ÿestok otpor. Razloge za to pojedini bi-
ografi vide u wegovoj ekscesnoj prirodi, u wegovom nekonvencional-
nom jeziku i u slobodnom korišãewu, pa i mešawu, razliåitih formi,
kwiÿevnosti i teorije, liånog i objektivnog, itd.

U Poqskoj je do 1956. godine bio cenzurisan. Sedamdesetih godina
je wegov opus pobudio veliko interesovawe u Italiji i SAD. Posveãe-
ne su mu meðunarodne konferencije u Pizi i Livornu (1980), u Briselu
(1981)… Bio je glavna liånost izloÿbe Présences Polonaises u Centre Ge-
orges Pompidou, u Parizu 1983. godine. Godinu 1985. je UNESKO pro-
glasio za godinu Stanislava Ignacija Vitkjeviåa. Tada je obeleÿena
100. godišwica wegovog roðewa. Osamdesetih godina zapoåeo je proces
oficijalnog priznavawa u domovini. Slede i druge meðunarodne kon-
ferencije posveãene wegovom delu (Stokholm, Upsala…), a wegovi ko-
madi se prevode i igraju na pozorišnim scenama.

Sve više je studija i kwiga koje su posveãene liånosti i delu Sta-
nislava Ignacija Vitkjeviåa, a meðu wima i one koje osvetqavaju poje-
dine nedovoqno poznate odnose i poglede, poput Vitkacijevog stava o
filmu i uticaja „sedme umetnosti" na wegovo kwiÿevno stvaralaštvo.
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Buduãi da je bio vršwak filma, ne åudi što je Vitkjeviå bio za-
interesovan za wega. Åudi, jedino, što se, donedavno, na tu åiwenicu
nije mnogo ukazivalo.

Na filmski aspekt Vitkacijeve proze ukazao je ameriåki vitkaco-
log Daniel Xeruld (Daniel Gerould), prepoznajuãi u woj: montaÿu se-
kvenci, kaleidoskopske promene mesta radwe, voajerizam junaka i „ne-
regularnu optiku" u opisima.1 Tek je Kataÿina Taras (Katarzyna Taras),
u svojoj studiji Vitkaci i film,2 pokazala vrlo sloÿenu filmiånost
Vitkacijeve proze, koja je zasnovana, pre svega, na wenoj vizualnosti.
Iz we proistiåu Vitkacijeva osetqivost na boju i svetlo, odnosno mo-
guãnosti oÿivqavawa predmeta i boja wihovim osvetqavawem.

Na primerima Vitkacijevih romana, poredeãi ih sa romanima, a
potom i filmovima koji su nastali izmeðu dva svetska rata, Kataÿina
Taras ukazuje na postupke kolaÿirawa, odnosno wihovu fragmentar-
nost, dinamizam pripovedawa, pojednostavqivawa sintaksiåkog sklopa,
korišãewa epske raspriåanosti i uopštavawa, korišãewe svetla, voa-
jerizam, koji se pojavquje iskquåivo u prozi Stanislava Ignacija Vit-
kjeviåa, itd.

Ukazuje i na nekoliko paradoksa: Vitkacijeva proza nema film kao
temu. Nijedan wegov roman ne odvija se u središtu qudi koji su poveza-
ni s filmom. Nijedan od wegovih junaka ne namerava da zapoåne novi
ÿivot kao filmska zvezda. Nigde se ne pomiwe snimawe filma.

Ipak, Vitkjeviå je smeštao junake u vrlo atraktivne „kinematogra-
fiåne" scenarije: u više sfere, ili u egzotiåne drÿave.

Film, kao umetnost, nije priznavao, ali, on ni roman nije sma-
trao umetnošãu. Popularnu kulturu, gde je svrstavao i film, smatrao je
„intelektualnim padom u dokonu zabavu".3

Pišuãi o uticaju filma na dramsko delo Stanislava Vitkjeviåa,
Tarasova iznosi nekoliko smelih teza. Najpre, da je upravo Vitkaci, a
ne Beket (Beckett), kako je do sada smatrano, jedan od prvih dramskih
pisaca koji je iskoristio u celini moguãnosti filma u svojoj drama-
turgiji. Reå je o promenama taåke viðewa i fragmentarizaciji tela glu-
maca, kao i o kretawima koja su nalik na filmsko pribliÿavawe.4

Januš Degler (Janusz Degler) u pojedinim Vitkacijevim dramama
prepoznaje filmske uticaje kroz transformacije likova koji se mewaju
pred oåima gledalaca, ne samo spoqa, nego mewajuãi i pol. Potom pre-
obraÿaj fantastiånih biãa u qude, iznenadno razrešewe situacije, kao
i komika nalik na filmske burleske.5
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Tadeuš Niåek (Tadeusz Nyczek) uoåava sliånost izmeðu autora Obu-
ãara (Szewcy, 1934) i Vudija Alena (Woody Allen), odnosno Romana Po-
lanskog (Roman Polaçski).6 O filmiånosti Vitkjeviåevih drama, po we-
mu, svedoåe i åeste promene ÿanrova: iz melodrame u farsu, iz poli-
tiåke drame u operetu, i sliåno.7

Daniel Xeruld vidi filmiånost ovih drama u „razvuåenom tempu":
„Vitkaci izaziva efekat usporenog pokreta, koji pojaåava bol i zamor
izmuåenog para i obraãa paÿwu na relativnost qudskog iskustva".8

Pomenuti kwiÿevni istoriåari zapazili su da je Vitkacijev ko-
mad Luda lokomotiva (Szalona lokomotywa, 1923) najviše nalik na film.
Degler u wemu vidi „gotov filmski scenario".9 Xeruld je primetio da
se filmiånost tog komada ogleda u uvoðewu na scenu filmskog projek-
tora, kao i sa poistoveãivawem wegovog korišãewa sa iskustvom i is-
povestima junaka: „Projektor mehaniåki baca scensku pozadinu; slike
se mewaju sve brÿe, u skladu sa poveãawem brzine lokomotive, a sama
radwa komada poprima karakter filma — brzinu i nepravilnost, iski-
danog ritma…"10 „Radwa komada ima neposredan odgovor u masovnoj kul-
turi. Doÿivqaji junaka povezani su sa filmskom fikcijom, a sam film
simulira wihove fiktivne pokrete".11

Film je, po Vitkjeviåu, bio opasnost po pozorište. Film je kon-
kurent koji je toliko moãan da moÿe da zadovoqi potrebe novog gledao-
ca, koji ÿivi dinamiånije nego ikad.12

U estetiåkom sistemu Stanislava Vitkjeviåa nije bilo mesta za
film, jer je on smatrao da umetniåko delo mora da nastaje kao posledi-
ca stvaralaåkih metafiziåkih oseãawa. Film ne ispuwava te uslove,
jer je rezultat tehnoloških procesa.

Marija Malatiwska (Maria Malatyçska) razloge za navedeni stav vi-
dela je i u åiwenici da je Vitkjeviå bio individualista i cenio is-
kquåivo vrednost pojedinca, dok je film kolektivno delo, u kojem je
individualnost potisnuta u korist zajedniåke umetniåke kreacije.13

Što se glume tiåe, Vitkjeviå je zagovarao „diskretnog glumca":
„bez ikakvih emotivnih potresa, savršena deklamacija stihova i pri-
povedawe, odgovarajuãe poze u nepokretnim trenucima, umerenost i stav
prema efektima, to je jedini naåin dostizawa snage na sceni, i to sna-
ge u formalnom znaåewu", kako je zapisao povodom krakovske premijere
wegovog komada Tumor Mozgoviå (Tumor Mózgowicz) 1921. godine.14
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Takvo poimawe glume razlikuje se od onog koje su videli wegovi
tumaåi.

Xeruld je Vitkacijeve glumce video u tradiciji nemog filma, kao
„transmutacione".15 Vitkaciju je, nesumwivo, bliÿa pozorišna gluma
od filmske.

U teoriji, kao i u izjavama svojih likova, Vitkjeviå zagovara štet-
nost filma. Ali, s druge strane, na sceni åesto predlaÿe sasvim film-
ska rešewa. Takvu nedoslednost otkrili su Vitkacijevi prijateqi, sve-
doåeãi da je voleo film i odlazio åesto u bioskop. Voleo je crtane
filmove Volta Diznija (Walt Disney), a od glumaca: Gretu Garbo (Greta
Garbo), Rudolfa Valentina (Rudolf Valentino), Doroti Lamur (Dorothy
Lamour), Bastera Kitona (Buster Keaton), Åarlija Åaplina (Charlie Cha-
plin). Posle gledawa filmova, åesto je imitirao pojedine glumce.16

Jadviga Vitkjeviå (Jadwiga Witkiewiczowa) je posvedoåila i o wego-
voj ÿeqi da nastupi na filmu, kao i da je dva puta to i uåinio: 1924. i
1927. godine, prvi put u jednom amaterskom, a drugi put u profesional-
nom filmu, gde je dobio ulogu profesora Gloviwskog, ali nije dovr-
šio snimawe filma, jer je odustao od daqih snimawa ne ÿeleãi da gu-
bi dragoceno vreme.17

Posle prvih neuspeha scenskih izvoðewa wegovih komada Tumor
Mozgoviå i Pragmatisti (Pragmaty¢ci, 1922), pomišqao je na „pisawe
za film". U pisawu za film, tj. pisawu filmskih scenarija, prema sa-
åuvanoj prepisci, Vitkaci je video šansu za upotpuwavawe svog buxeta.

Sluåajno, pa i paradoksalno, Vitkaci je postao „pionir zvuånog
filma u Poqskoj". Po svedoåewu Antonija Slowimskog (Søonimski),
Vitkaciji je jednom prilikom u bioskopu, dok je išao nemi film, pre-
uzeo na sebe ÿensku ulogu i zapoåeo dijalog, koji je završio skandalom
i isterivawem iz bioskopa.18

Vitkjeviåev filmski paradoks ogleda se i u åiwenici da je poq-
ski teoretiåar filma iz dvadesetih godina, Anatol Stern (Stern), kori-
stio wegovu teoriju Åiste Forme, zamewujuãi pojam fotogenije, koji je
koristio francuski teoretiåar filma Luj Delik (Louis Delluc).19

Ova Åista Forma ne zahteva eliminaciju vrednosti sadrÿaja, åak
ni priåe.

„Vitkaci je film voleo, ali ga nije cenio", primetio je i Karol
Iÿikovski (Irzykowski), u tekstu indikativnog naslova: „Savremeni
Evropejac uÿiva u filmu, ali ga se i stidi".20 To mu nije smetalo da
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koristi pojedine filmske efekte, uviðajuãi kakvu ulogu film ima, od-
nosno kakvu ãe imati u kulturi HH veka.

Andÿej Ðuk (Andrzej Dziuk), rediteq i animator zakopanskog Tea-
tra Vitkaci, jedan od najboqih inscenatora Vitkacijevih komada, kori-
stio je film tokom postavqawa tri predstave prema Vitkjeviåevim
dramama. Prvi put 1990. prilikom jedne inscenacije Majke (Matka).21

Drugi put 1994. prilikom inscenacije Lude lokomotive, kada je iz po-
zorišne zgrade radwu izmestio u autentiånu ÿelezniåku stanicu. Put-
nici-publika, koji su sedeli u vagonima, mogli su da gledaju video pro-
jekcije onoga što se dešavalo „na lokomotivi".22 Treãi put 1996. pri-
likom inscenacije Ludaka i opatice (Wariat i zakonnica), kada su kori-
šãeni motivi iz ekspresionistiåkih filmova.23

Najbliÿe suštini Vitkacijevog odnosa prema filmu našao se Gÿe-
goÿ Jaÿina (Grzegorz Jarzyna), reÿirajuãi predstavu Tropska groznica
(Bzik tropikalni), prema Vitkjeviåu.24 On je uspeo da poveÿe filmska
sredstva sa Vitkacijevom filozofijom. U predstavi je puno zaustavqe-
nih pojedinaånih scena, kao stop-kadrova. Predstava se moÿe nazvati
kolaÿom filmski izmontiranih halucinacija — trenutaka napada „trop-
ske groznice", kojima podleÿu junaci, koji samo u pauzama, kad nisu
pod napadima bolesti, razmišqaju o poslu i qubavi.

Filmiånosti predstave doprinose, pre svega, wena vizualnost,
potom kompozicija, kaleidoskopnost, ali takoðe i naåin voðewa gluma-
ca. Oni se kreãu kao marionete, kao lutke, koje vape za qubavqu, za ote-
lotvorewem. Jaÿina je, posredstvom filma, došao do onog što je odu-
vek interesovalo Vitkacija i bilo prisutno u svim wegovim stvaralaå-
kim kreacijama, kako kwiÿevnim i dramskim, tako filozofskim i sli-
karskim — potraga za qudskošãu.25

Pored ovih veza, pomenuãemo i filmske interpretacije Vitkacije-
vih dela, odnosno wegove biografije. O Vitkaciju su u Poqskoj snima-
ni igrani i dokumentarni filmovi. Prema odrednici koju je Kazimje-
ÿa Vika (Wyka) nazvala „tri legende tzv. Vitkacija", i filmovi o we-
mu mogu se podeliti na tri vrste: na one koji se baziraju na legendama
o liånosti, na one koji koriste legende o filozofiånosti, odnosno
legende katastrofizma.26 Dokumentarni, biografski filmovi, kao i adap-
tacije drama, oslawaju se, pre svega, na legende o Vitkacijevoj liåno-
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sti, ali, vrlo åesto, dotiåu i problematiku katastrofizma. Baš kao
što i igrani filmovi, koji su zasnovani na Vitkacijevim romanima,
koriste uspomene na umetnika, kao i wegova teorijska razmišqawa.

Prvi film o Vitkjeviåu je snimqen 1966. godine. Reå je o filmu
Vitkaci (Witkacy) Stanislava Kokeša (Kokesz). U ovoj filmskoj inter-
pretaciji sudbine i dela Stanislava Ignacija Vitkjeviåa u kratkome-
traÿnoj formi, prepliãu se fragmenti iz pozorišnih dela Majka i
Obuãari, fotografije zakopanske vile i samog Vitkjeviåa.

Sledeãi film snimqen je tek 1981. godine. Ima isti naziv, Vit-
kaci, a wegov autor je Juzef Robakovski (J. Robakowski). I on je zasno-
van na fotografijama, portretima, ali i na jednoj Vitkacijevoj fasci-
naciji od detiwstva — lokomotivi.

Film Impresija u e-molu (Impresja e minor) snimqen je 1987. godi-
ne. Autori su Aleksandr Leduhovski (Aleksandr Ledóchowski) i Kazimjeÿ
Konrad (Kazimierz Konrad). Fotografije i portreti, i Vitkacijev pot-
pis na slici iz 1939. godine, više puta pokazan autoportret pod nazi-
vom Osuðenikova posledwa cigareta (Ostatni papieros skazaçca), kao i åa-
sovnik zaustavqen na datumu Vitkjeviåevog samoubistva — 18. septem-
bar 1939. godine — jedina su veza sa katastrofizmom.

Epilog (Epilog) Jaceka Šmita (J. Schmidt) dokumentuje neuspelo
prenošewe Vitkacijevih posthumnih ostataka iz 1988. godine. Ovom
dogaðaju posveãeni su i filmovi: Okrutnost posmrtnih obiåaja (Zdzic-
zenie obyczajów po¢miertnych), Konrada Šolajskog (Konrad Szoøajski) iz
1995. godine, i Posledwi Vitkacijev put (Ostatnia droga Witkacego),
Slavomira Smoåiwskog (Søawomir Smoczyçski) iz 1998. godine. Film
Šolajskog neprestano je vraãawe na legende o katastrofizmu, ali uz je-
dan, nedovoqno zapaÿen aspekt Vitkacijevog dela — oseãaj za humor.
Smoåiwski svoj film zasniva na dokumentima, fragmentima iz pisama
i uspomena, kao i fragmentima iz Narkotika (Narkotyki). Mnoštvo fo-
tografija i slika, koje su date u jednom sentimentalnom, åak patetiå-
nom tonu.

Od igranih filmova koji su zasnovani na adaptacijama Vitkacije-
vih dela, izdvojiãemo dva: Opraštawe od jeseni (Poßegnanie jesieni) Ma-
rijuša Treliwskog (Mariusz Treliçski), iz 1990. godine, i Nezasiãewe
(Nienasycenie) Viktora Goredeckog (Wiktor Grodecki), iz 2003. godine.
Prvi je verna adaptacija istoimenog romana, Opraštawe od jeseni (koji
je napisan 1925. a objavqen 1927. godine), ali i svojevrsni paralelizam
u kojem su se pokazale dve smrti: na jednoj strani filmskih junaka, a na
drugoj — samog tvorca, tj. pisca åije je delo ekranizovano. I drugi
film je adaptacija romana, Nezasiãewe (završen 1927, a objavqen 1930.
godine), mawe uspela, jer je i sam roman bio nepodesan za adaptaciju. U
wemu je previše opservacija na umetnost, istoriju, filozofiju, pro-
menu društva i razvoj pojedinca, koje su morale da izostanu iz filmske
priåe, tako da je film ostao jednostran, nedovoqno razumqiv, pa i ne-
dovoqno gledqiv.

U posledwoj deceniji HH veka, snimqeno je još nekoliko igranih
filmova koji su zasnovani prevashodno na uspomenama Vitkjeviåevih
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savremenika, odnosno na legendama koje su vezane za wegovu liånost.
Meðu wima je najuspeliji Vitkacijev Tumor (Tumor Witkacego) Gÿegoÿa
Dubovskog (Grzegorz Dubowski), snimqen 1985. godine, i Maskarada (Ma-
skarada) Januša Kijevskog (Janusz Kijewski) iz 1986. godine. Dubovski je
uspeo da pokaÿe blaÿenstvo ali i tragizam „filmskog Vitkjeviåa", ko-
ji je bio prinuðen da prikriva svoje lice filozofa maskama veseqaka,
artiste, boema. Film Kijevskog svedoåi o nemoguãnosti prekoraåewa
granica izmeðu ÿivota i umetnosti, o Vitkjeviåevoj glumi i maskaradi,
wegovim dvojnicima i pseudonimima, potrebi da vlada „metafiziåkim
haremom". Na kraju filma, pojavquje se natpis koji objašwava da je Ma-
skarada Vitkjeviåev pastel iz 1917. godine. Ova biografska åiwenica
još više je podvukla paradoksalnost ÿivota i cenu koju je platio za
moguãnost stvaralaštva Stanislav Ignaci Vitkjeviå, zvani Vitkaci,
odabravši smrt kao „jedini izlaz" iz besmisla u kojem se našao, bilo
kako ga imenovali, poåetak Drugog svetskog rata, ili najava katastrofe
koja ãe uslediti, kao ovaploãewe najcrwih pretpostavki ovog jedin-
stvenog Poqaka.

Zoran Ðeriã

STANISØAW IGNACY WITKIEWICZ AND FILM

Summary

It has been seventy years since the death of Stanisøaw Ignacy Witkiewicz called
Witkacy (1885—1939), one of the most important Polish authors in the first half of the
20th century. This paper describers Witkiewicz's attitude towards film and the influence
of the "seventh art" on his dramas and novels. A bid paradoxically, although he did not
acknowledge film as art, Witkiewicz is one of the first playwrights who fully used the
possibility of film in his dramaturgy. On the other hand, the filmicity of his prose is in-
dicated by numerous film adaptations.

The second aspect of this paper is the use of film in the interpretation of Witkie-
wicz's life and opus. Polish theater directors increasingly use film in the staging of
Witkiewicz's dramas, whereas directors of films made after some of his novels or dra-
mas rely on documentary material, photographs and pictures of Witkiewicz himself, the
bibliography and memories of contemporaries in order to present the time and opus of
the Polish avant-garde artist as faithfully as possible.
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GLUMAC O SVOME POZORIŠTU

(Stojan Notaroš: O Pozorištu zrewaninskom. Svedoåewe jednog glumca,
Ateqe „Forsa", Zrewanin 2008)

Desetine godina nakon što je pripremqena za objavqivawe, odnosno osam
leta posle smrti autora, ugledala je svetlost dana kwiga Stojana Notaroša
(1921—2001) O Pozorištu zrewaninskom. Svedoåewe jednog glumca. Åiwenica, tu-
ÿna mada kod nas nimalo neobiåna, da je pozorišna publikacija zapoåela ÿi-
vot mnogo godina pošto ga je wen roditeq napustio, pre govori o ignorantskom
odnosu sredine prema trudu „nezvanih" nego o novåanim (ne)moguãnostima da
se on podrÿi. Uvereni smo da vaqanost i znaåaj kwige o kojoj je reå nisu mogli
biti razlog ignorisawa wenog rukopisnog habitusa.

Neãemo biti daleko od istine ako ustvrdimo da srpska pozorišna memoa-
ristika tek od pre nekolike decenije, nudi åitaocu brojnije priloge, da priqe-
ÿnije sledi našu razuðenu dramsku kwiÿevnost i sve bogatiju teatrološku li-
teraturu. U pomenutom periodu, naime, ona je dobila nekoliko zanimqivih i
znaåajnih prinovaka: Sreãni dani Svetolika Nikaåeviãa, Pozorište moje mla-
dosti Mirjane Koxiã, Moje uspomene Dušana Ÿivotiãa, Svijet glume Marije
Crnobori, Meðu kulisama Ogwanke Het, Senke koje sjaje Vere Kostiã, Šaka soli
Mire Stupice… Tim svedoåanstvima, åija draÿ — pa i vaqanost — ima izvor u
duboko liånim zapaÿawima i uverewima autora-svedoka, pridruÿio se, evo, i
zapis Stojana Notaroša O Pozorištu zrewaninskom. Svedoåewe jednog glumca.

Kao glumac koji je igrao u prvim predstavama izvedenim u tek osloboðenom
Zrewaninu 1944. i koji je bezmalo sav svoj umetniåki vek proÿiveo na sceni u
Gradu na Begeju, Stojan Notaroš se osetio pozvanim da memoarskim kazivawem
otrgne od zaborava åetrdeset „svojih" pozorišnih sezona, tj. åetiri decenije
rada Zrewaninskog pozorišta. Sa delom seãawa na autorove ðaåke susrete sa
pozorišnim predstavama u godinama koje su Evropu veã vodile u Drugi svetski
rat (Sokolsko pozorište u Petrovgradu, gostujuãa pozorišta) to kazivawe obu-
hvata åitavu polovinu veka, od 1934. do 1984. Veã sama ta åiwenica sugeriše
misao o neospornom znaåaju kwige O Pozorištu zrewaninskom. Ona uspostavqa
kontinualnu nit u pedesetogodišwem pozorišnom ÿivotu Zrewanina, o kome
(ÿivotu) nauka još nije dala znaåajniju sintetiåku studiju. (Monografija Stan-
ka Šajtinca Narodno pozorište „Toša Jovanoviã" 1946—2006, objavqena 2007.
godine, upravo je izraz nastojawa da se, bar u osnovnim crtama, prikaÿe dvove-
kovna pozorišna delatnost toga središnog banatskoga grada.) Kao pogled na po-
zorište iz pozorišta, kao viðewe scenske dramske umetnosti iz nutrine Tali-
jina hrama, Notaroševo svedoåewe se konstituisalo u štivo koje omamquje po-
zorišnom atmosferom i uzbuðuje qudskim sudbinama sazdanim od iluzija o ÿi-
votu i od ÿivota u pozorištu.

Kwiga Stojana Notaroša nije ÿanrovski jedinstvena; i po naåinu saop-
štavawa i po saopštenom ona je memoarsko i dokumentarno svedoåanstvo. U
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wenom tkivu lako se zapaÿaju nekolika tematska sloja: seãawa, podaci, anegdo-
te, fotografije.

Seãawa su matica kazivawa u publikaciji. Taj sloj nije samo najzanimqi-
viji nego, åini nam se, i najvaÿniji. On sadrÿi uspomene, razmišqawa, opa-
ske, ocene, esejistiåke izlete, pa i kritiåko-ironiåne invektive o nizu tema i
pitawa koji su doticali autora ili su mu uznemiravali duh. To su zapisi o pr-
vim dodirima memoariste sa pozorištem (detiwstvo i deåaštvo, o zanosima
pozorišnih amatera prvih meseci po proterivawu fašistiåkih okupatora iz
Zrewanina, o ureðivawu pozorišnog zdawa, o prvim posleratnim pozorišnim
predstavama, o pozorišnim stvaraocima, o psihi glumaca, o osnivawu profe-
sionalnog Narodnog pozorišta „Toša Jovanoviã", o dogaðajima u pozorištu i
oko wega. Tu spadaju i kraãi ili duÿi tekstovi, u suštini — mali portreti
pojedinih scenskih umetnika; tu je i reå o svim upravnicima pozorišta. Zapi-
si o Nikoli Meqniåuku, Siniši i Qubici Ravasi, Lazaru Bogdanoviãu, Mi-
hajlu Šipošu, Ðuri Turinskom, Anði Jankov Malbaški, Ðorðu Damjanovu, To-
mislavu Tanhoferu, Aleksandru Šajberu, Dušanu Ãuku, Savi Damjanoviãu, Vla-
dimiru Rebezovu, Jovanu Putniku, Stevi Ÿigonu, Lazaru Brusinu i još nekima
— bogati su zapaÿawima i sudovima zasnovanim na saznawima i utiscima iz
saradniåke blizine. Traåkom nove svetlosti, tj. nepoznatim pojedinostima,
oni osvetqavaju likove i dela pomenutih pozorišnika. U toj åiwenici, prven-
stveno, treba videti wihov znaåaj. Naznaåeni sloj otkriva memoaristu koji, ho-
deãi po nesigurnoj ÿici seãawa, ume da odrÿi ravnoteÿu izmeðu liånog stava
i opštih uverewa, izmeðu vlastitog oseãawa i objektiviziranog iskaza. (Samo
u dva-tri nepovoqna svedoåewa o rukovodiocima Pozorišta autor nije dokraja
uspeo da uravnoteÿenog „zapisniåara" saåuva od povreðene sopstvene liåno-
sti.) Zahvaqujuãi naznaåenim svojstvima, taj tok kazivawa, kao svako vaqano me-
moarsko štivo, lako osvaja åitaoca.

U dokumentarnom sloju kwige O Pozorištu zrewaninskom registrovane su
pozorišne sezone od 1944. do 1984. godine. Okosnica pregleda sezona je popis
premijernih predstava (ukupno 368). Kad god je raspolagao podacima o umetni-
cima-uåesnicima u predstavama, autor je naveo wihova imena. Veoma je vaÿno
što je saopštavawu liånih imena, posebno celovitom ispisivawu imena stra-
nih pisaca, poklonio kritiåku paÿwu. (U sliånim kwigama imena su åesto
predmet razliåitih ogrešewa, što znaåi — i zabuna.) Saopštenim podacima
Notaroš gdešto ispravqa ili dopuwuje u prikazu repertoara zrewaninskog po-
zorišta u dokumentaristiåkim publikacijama Profesionalna pozorišta u SAP
Vojvodini 1945—1975 (pripremio i uredio Milutin Karišik) i Pozorišni ÿi-
vot u Srbiji 1944—1986 (autor Petar Volk). U naznaåenom sloju su evidentirane
ili opisane i najznaåajnije promene u Narodnom pozorištu „Toša Jovanoviã",
kao što su: formirawe i rad drame na maðarskom jeziku (sezona 1953/54), udru-
ÿivawe sa Pozorištem lutaka (1975), smene rukovodilaca, izmene u umetniå-
kom ansamblu i sl. U wemu su zabeleÿene informacije i åiwenice i o mnogim
drugim fenomenima i zbivawima koji åine ÿivot svakog pozorišta (rasprave o
repertoaru i publici, gostovawa, turneje, festivali, priznawa…). Kako ta ra-
van svedoåewa sledi tok pozorišnih sezona, odnosno „štafetu" upravnika po-
zorišta, i kako su premijere navedene po datumima izvoðewa, — Notaroševa
kwiga se moÿe prihvatiti kao svojevrsna pozorišna hronika. Svojstva hronike
pridaju joj i citati, katkad i opširniji, iz pozorišnih recenzija. Wima, tj.
sudovima o umetniåkom uåinku izvoðaåa (uglavnom rediteqa i glumaca) eviden-
tiranih premijera, autor åesto potkrepquje vlastite ocene umetniåke vaqano-
sti individualnih i kolektivnih ostvarewa. Citati iz recenzija, sa navedenim
izvorima, sugerišu pregled razvoja pozorišne kritike u Zrewaninu u periodu
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koji obuhvata kazivawe O Pozorištu zrewaninskom. Ta je sugestija zapravo na-
znaka teme koja zasluÿuje da bude posebno prouåena.

Pasionirani zapisivaå humornih sobitija nastalih na sceni i okolo we,
Stojan Notaroš je smatrao da i autentiåna anegdota, roðena u suåeqavawu pro-
jektovane iluzije i tvrdoglave zbiqe, moÿe da svedoåi o pozorišnom åiwewu.
Zato je svoju priåu o ozbiqnim temama protkao nizom izvornih šala. One raz-
gaquju åitaoca, ali i upotpuwuju sliku pozorišta i pozorišnog ÿivota uop-
šte. Treba reãi da je veãinu šala autor uspešno oblikovao u spregnuti aneg-
dotski zapis.

Korpus od preko sto trideset fotografija i više od pedeset afiša — po-
sebno su vaÿne one o Sokolskom pozorištu — takoðe dokumentuje Notarošev
spis. Svojim oåiglednim prizivawem nekadašweg ÿivota one se, kao vizuelna
ispovest, prepliãu sa reåju i obogaãuju åitaoåev doÿivqaj. Za buduãe naraštaje
wihov znaåaj biãe znatno veãi.

Memoarska i dokumentarna kwiga Stojana Notaroša O Pozorištu zrewa-
ninskom svedoåanstvo je o pozorišnom ÿivotu Zrewanina u periodu tzv. socija-
listiåkog društvenog preobraÿaja. U wenom središtu je viðewe rada Narodnog
pozorišta „Toša Jovanoviã", ali se u woj prelama i slika sredine i vremena
u kojima je ono delovalo. Zasnovana na seãawu i podatku, ona sa velikom pou-
zdanošãu upotpuwuje saznawa o nedavnoj pozorišnoj prošlosti u Gradu na Be-
geju. Kao izraz qubavi prema pozorištu i blagonaklonosti prema scenskom
umetniku, ona najåešãe u lepom svetlu åuva delo Talijinih zatoåenika od zabo-
rava. Pomenute odlike je svrstavaju u znaåajne priloge literaturi o razvoju po-
zorišne umetnosti i kulture u Vojvodini tokom pedesetih—osamdesetih godina
dvadesetog veka. Zato je, bez sumwe, izvesno: svedoåanstvo O Pozorištu zrewa-
ninskom biãe od pomoãi svima koji se odvaÿe na prouåavawe pozorišnog ÿivo-
ta u Zrewaninu. Štaviše, u tome domenu ona se ne moÿe zaobiãi.

Luka Hajdukoviã

UDC 792.01„19"(082)
821.163.41-4

STRATEGIJE NOVOG TEATRA

Strategije novog teatra: pozorište — fenomeni — posledice;
Strategije novog teatra: transmedijalni teatar.

Priredio Simon Grabovac, Kulturni centar Novog Sada 2008.

Krajem prošle godine iz štampe su izašla dva zbornika radova sa meðu-
narodnog simpozijuma koji se organizuje u okviru INFANT-a (Internacional-
nog festivala alternativnog i novog teatra), u Novom Sadu. Reå je o petoj i še-
stoj svesci, ili izdawu (kako stoji na koricama), koje je, baš kao i prethodne,
priredio Simon Grabovac, urednik scenskog programa u Kulturnom centru No-
vog Sada. Svi simpozijumi, a potom i zbornici, imaju jedinstven naslov —
Strategije novog teatra, prepoznatqiv vizuelni identitet (Qube Vuåiniã) i
štampani su dvojeziåno, na srpskom i engleskom jeziku (jednu naslovnu stranu
i polovinu kwige åini srpski tekst, a drugu, iz obrnutog smera — prevod na
engleski jezik). Svaki od do sada organizovanih simpozijuma, pored glavnog na-
slova, imao je i podnaslov, koji je ponekad bio i moto samog Festivala, ukazi-
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vawe na ÿarišno mesto savremenog i istraÿivaåkog pozorišta, odnosno kquå-
na teza pojedinih selektora, odnosno urednika, a potom i prireðivaåa pojedi-
nih zbornika.

U HH¡ veku sve je, pa i pozorište, na izvestan naåin, krenulo sa nulte
taåke. Nije onda ni åudno što je simpozijum, a potom i Zbornik, treãi po redu,
bio u znaku upravo te odrednice — nulta taåka. Skup je odrÿan u okviru 5. IN-
FANT-a, 1999. godine, dakle, neposredno posle bombardovawa. Ova dosetka, ko-
ja je bila više nego dosetka, u kratkom, ali inspirativnom tekstu Vladimira
Kopicla, ovako je okarakterisana: „Ne, dakle, NULTO kao NATO, veã da priåa-
mo o Novom, o Nepoznatom, o teatru, o umetnosti koja ne mari za taåku kao iz-
govor, pa bila ona (ta umetnost) verbalna ili ne, tehnoestetska ili mitopoet-
ska, paradrÿavna ili drugaåije alternativna, sponzorska ili stvarna, sa glum-
cem ili bez wega." Aleksandar Milosavqeviã je ovu taåku prepoznao kao „Nul-
tu taåku naše stvarnosti". Izlagawe Miška Šuvakoviãa je zasnovano na „De-
konstrukciji dramskog teksta, oko nultog stupwa teksta u teatru i performan-
su". Bilo je, naravno, još zanimqivih pogleda na zadatu temu.

Šest godina kasnije, u okviru 11. INFANT-a, odrÿan je skup prezentovan
u åetvrtom Zborniku Strategija novog teatra, s podnaslovom — pozorište i
utopija. Objavqen 2006. godine, ovaj Zbornik donosi 10 izlagawa, teorijskih,
ali i praktiånih iskustava, kako domaãih tako i stranih pobornika novog tea-
tra, od kojih vaqa izdvojiti: rad dr Ane Vujanoviã, „Izvedba kao raskol teorije
i prakse umetnosti", rad Luka Van den Driesa (Luk Van den Dries), „Skok u pra-
zninu. Refleksije na temu postdramskog teatra", odnosno zapaÿawa Jadranke
Anðeliã o dva pravca u teatru: „utopijski teatar", koji pokušava da stvori to-
pis boqe zajednice i „distopijski" ili „anti-utopijski teatar", koji prihvata
stawe društva i komentariše ga. Holandski teoretiåar, Van den Dries, izdvo-
jio je dve kwige, dva autora koji su izmenili pogled na teatar — Piter Bruk
(Peter Brook), svojom kwigom Prazan prostor (1968), i Hans Tah Leman (Hans
Thies Lehmann), kwigom Postdramski teatar (1999). „Bruk je pripremio pozor-
nicu za dugotrajnu revoluciju naåina shvatawa teatra, osmišqenog krajem HH
veka", primetio je Van den Dries, dok se Lemanova kwiga „moÿe åitati kao
programski tekst na temu toga kako teatar moÿe da se dotakne nove funkcije u
našem globalnom društvu i u novim tehnološkim uslovima u kojima ÿivimo".

Peti Zbornik Strategije novog teatra: pozorište — fenomeni — posledi-
ce, predoåava radove sa meðunarodnog simpozijuma u okviru 13. INFANT-a, ko-
ji je odrÿan 2007. godine. „Pozorište—fenomeni—posledice" je naslov uvod-
nog teksta Zorana R. Popoviãa, koji je posluÿio ne samo kao uvodni tekst veã
i, kako to u wegovom podnaslovu stoji, kao „Upitnik za daqa pozorišna prei-
spitivawa". Sastoji se od teza o savremenosti, odnosno o tradiciji teatra, o
mestu pozorišta u društvu, o specifiånim pozorišnim strategijama, itd. U
dodatku nudi tabelu — „Crtawe pozorišta", u kojoj se, u dva paralelna stupca,
niÿu moguãe odrednice, pitawa i odgovori, na temu pozorišta nekad i sada, u
prošlosti i buduãnosti. Tabela je ostala otvorena za moguãe dopune, što su
pojedini uåesnici u razgovoru iskoristili za sopstvene ispravke, istovremeno
i duhovite, ali i podsticajne u pravcu ukazivawa na razlike u liånim doÿi-
vqajima pozorišta i wegove suštine.

Pored Popoviãevog teksta, u Zbornik je uvršteno još sedam izlagawa, sa-
svim razliåitih, kojima je zajedniåko samo to što su izreåena ili proåitana
na istom skupu. Izdvajamo izlagawe Sawe Krsmanoviã-Tasiã, koja, na specifi-
åan naåin, sublimira heterogena i difuzna iskustva i razloge za strah i nadu u
pozorište danas. „U zastrašujuãoj konkurenciji novih tehnologija", veruje Sa-
wa Krsmanoviã-Tasiã, da „pozorište još ima šanse". Te šanse ona vidi, naj-
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pre, u „teatru magije", u pozorištu koje nam omoguãava da „doÿivimo nešto
mistiåno, magijski, kosmiåko. Bez digitalnih efekata". Potom — u „teatru
åula", odnosno u „åulnom doÿivqaju predstava". Sledi „teatar interakcije":
„Nada novog pozorišta je rad na interakciji, pokušaju da na suptilan ili di-
rektan naåin ukquåi svoju publiku u tok dešavawa". Još dva vida pozorišta,
po mišqewu Sawe Krsmanoviã-Tasiã, bude optimizam: „teatar asocijacija" i
„teatar istine". Prvi je uporedila sa slikarstvom i muzikom, odnosno doÿi-
vqajima kada se gledalac naðe pred slikom, naroåito nekom apstraktnom kompo-
zicijom, odnosno kada se slušalac prepusti uÿivawu u slušawu muzike „kroz
prizmu svog sopstvenog unutrašweg biãa". U tragawu za definicijom „teatra
istine", ona dolazi do saznawa da „pozorište treba da bude prostor gde se neke
nove istine izgovaraju", potom vidi pozorište kao prostor bdewa, prostor za-
jedniåkog ÿaqewa, ali i radosti.

Šesti po redu Zbornik Strategije novog teatra ima u podnaslovu odred-
nicu „transmedijalni teatar". To je bila krilatica selektorke 14. INFANT-a,
Nele Antonoviã, pod kojom je prezentovala aktuelnu pozorišnu praksu u svetu
2008. godine. Ovaj Zbornik radova je i jedini koji je objavqen iste godine kada
je simpozijum i odrÿan, 2008. godine, što ide u prilog aÿurnosti kako uåesni-
ka na simpozijumu i prireðivaåa, Simona Grabovca, odnosno izdavaåa, Kultur-
nog centra, koji u kratkom roku nadomešta prošlogodišwi zaostatak i publi-
kuje oba zbornika.

Prvi, i najobimniji, tekst u posledwem Zborniku napisala je Ivana Kro-
wa i glasi: „Pozorište i masovni mediji: ka transmedijalnom teatru". Vodeãi
nas kroz istoriju filma i televizije, odnosno kroz promene u savremenom po-
zorištu, autorka nam ukazuje na wihove razlike, odlike, ali i meðusobna pro-
ÿimawa. „Umesto proste simbioze", primeãuje Krowa, „vrhunsko pozorište da-
našwice u susretu sa masovnim medijima obnavqa i proširuje svoj sopstveni
izraz".

Direktno na zadatku temu, „Transmedijalni teatar", odgovara i mladi pe-
snik, Dragan Radovanåeviã. Nela Antonoviã piše o odnosu transmedijalnog te-
atra i transmedijalne kritike. Ona svoj tekst zapoåiwe tvrdwom: „Transmedi-
jalni teatar je dominantna opcija savremenog teatra i donosi sveÿinu u odnosu
na svetsku šizofreniju umetnosti i pozorišta u teÿwi ka inovativnom". Zo-
ran R. Popoviã vodi svoja razmišqawa o savremenom teatru „Prema drugaåijem
rasporedu stvarnosti", istiåuãi da „treba iznova podrÿati uverewe da je pozo-
rište više umetnost nego delatnost, više stvaralaåki napor nego deo ustaqe-
ne izvoðaåke prakse, da je i u vremenu-umetnosti-u-doba-kulture pozorišno de-
lo ipak više ostvarewe nego „kulturni proizvod".

Podjednako su zanimqivi i prilozi Dijane Miloševiã i Sawe Krsmano-
viã-Tasiã, iz DAH teatra. Glumica Sawa Krsmanoviã-Tasiã piše o glumcima
savremenog teatra HH¡ veka, wihovim ulogama i odgovornosti. Rediteqka Dijana
Miloševiã zakquåuje tekst reåima: „Pozorište ima moã da informiše i upu-
ti qude o 'drugom' i koristeãi alternativne prostore i delujuãi direktno, mo-
ÿe da otvori nove perspektive". Da je zaista tako, svedoåe nam i upravo obja-
vqeni zbornici Strategije novog teatra.

Zoran Ðeriã
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UDC 785.13(437.3)
821.163.41-95

VOJNA MUZIKA U KULTURI I ISTORIJI ÅEŠKIH ZEMAQA

(Vojená hudba v kultu›e a historii åeskþch zemí,
Etnologickþ ústav Akademie ved Åeské republiky, Praha 2007.

Editor: Jitka Bajgarová)

Kwiga predstavqa zbornik radova sa istoimenog meðunarodnog skupa, koji
je odrÿan u Pragu aprila 2005. u organizaciji Etnološkog instituta Akademije
nauka Åeške Republike — Kabinet za istoriju muzike u saradwi sa Nacional-
nim muzejem — Åeški muziåki muzej (Narodni muzeum — Åeske muzeum hudby),
muziåkom kapelom dvorske straÿe, policijom Åeške Republike (Hudba Hradni
straze a Policie ÅR), te Institutom za vojnu istoriju (Vojensky historicky ustav
Praha). Zbornik, koji je uredila Jitka Bajgarova, sadrÿi trideset radova åe-
ških, slovaåkih, ukrajinskih, austrijskih i nemaåkih muzikologa, imenski re-
gistar i podatke o autorima priloga. Kwiga je obogaãena mnogobrojnim foto-
grafijama i tabelama. Svi tekstovi objavqeni su na åeškom, a rezimei na ne-
maåkom jeziku.

Radovi se mogu podeliti na dva veãa tematska bloka. U prvom obimnijem
delu prilozi su posveãeni vojnoj muzici od H¢¡¡ veka do ¡ svetskog rata, dok
drugi blok prati dešavawa od 1918. do 1968. godine.

Najveãi broj priloga bavi se istorijatom i funkcijom vojne muzike u Hab-
zburškoj monarhiji u H¡H veku, u vreme dinamiånih politiåkih, ekonomskih i
kulturnih promena. Navedeni period u ovom zborniku je predstavqen u svetlu
istorijskih, muzikoloških i socioloških istraÿivawa. Tekst Eve Viåarove
(Eva Viåarová) Devetnaesti vek — „zlatno doba" austrijske vojne muzike, ima ka-
rakter svojevrsnog uvodnika, jer su u wemu razmatrani razliåiti aspekti zna-
åajni za istraÿivawe vojne muzike, o kojima ãe biti reåi u radovima koji sle-
de. Autorka kao najznaåajnije predstavnike austrijske vojne muzike izdvaja kape-
le regimente infanterie i, nakon istorijskog osvrta, ukazuje na društveni znaåaj
vojnih kapela. Vojni muziåari su imali finansijsku sigurnost, regulisanu kroz
fiksnu platu, što im je omoguãavalo da se neometano bave umetnošãu. Zahvaqu-
juãi tehniåkom usavršavawu duvaåkih instrumenata — kao i åiwenici da su
vojne kapele mogle biti proširene i gudaåkim instrumentima — delokrug i re-
pertoar nastupa ovih ansambala je bio širok. Nastupali su u gradskim parko-
vima, na trgovima, u gostionicama, kao i u koncertnim salama, tako da je wiho-
va primarno vojna funkcija sve više bila usmerena prema civilnoj javnosti.
Samim tim i repertoar je pored marševa sadrÿao i takozvanu Alltagsmusik, kao
i pojedina simfonijska dela. Visokom nivou interpretacije austrijskih muziå-
kih kapela doprinelo je i angaÿovawe civilnih kapelnika, kao i briga o ško-
lovawu mladih vojnih muziåara. Specifiånost austrijske vojne muzike ogleda
se i u šarolikom nacionalnom poreklu muziåara. Najpoznatiji austrijski voj-
ni kapelnici — a istovremeno i kompozitori i aranÿeri — bili su: F. Far-
bah (Ph. Fahrbach), J. Fuåik (J. Fuåik), K. Komzak (K. Komzák), A. Leonhart (A.
Leonhardt), R. Novaåek (R. Nováåek), K. Šebor (K. Šebor), J. F. Vagner (J. F.
Wagner) i K. M. Cirer (C. M. Ziehrer).

Nekoliko radova posveãeno je rezultatima arhivskih istraÿivawa notne
graðe, dokumenata i štampe. U tekstu Vojna muzika u åeškim muziåkim izvorima
H¢¡¡ i H¢¡¡¡ veka, J. Senal (Ji›í Sehnal) je ÿeleo da skrene paÿwu muzikologa na
muziåko-istorijske izvore o åeškoj vojnoj muzici iz ovog perioda, podseãajuãi
na wihov znaåaj i neophodnost da se prikupe i sistematski prouåe. M. Frima-
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nova (Michaela Freemanová) je u prilogu Vojna muzika u åeškim åasopisima i u
struånoj muziåkoj literaturi iz H¢¡¡¡ i H¡H veka pisala o koncertnoj delatno-
sti vojnih kapela na osnovu napisa iz štampe. U åeškoj dnevnoj štampi H¢¡¡¡
veka objavqivani su izveštaji o nastupima vojnih kapela prilikom vojnih pa-
rada i manevara, crkvenih sveåanosti ili razliåitih zabava. U H¡H veku, pored
izveštaja o koncertima vojnih kapela, nalaze se i komentari o delatnosti Voj-
nog muziåkog društva, osnovanog 1850. godine. Na osnovu dnevnika vojnog muzi-
åara Vencela Šindelara (Wenzel Šindelá›), kao i napisa i recenzija u tadašwoj
štampi, Pavel Zarkov (Pavel Zarkov) je u prilogu Uspomene na moju aktivnu slu-
ÿbu. Skice i odlomci iz vojniåkog ÿivota Wenzel Šindelá› pokušao da detaqno
predstavi koncerte, vojne sveåanosti, balove, kao i druge nastupe Infanterie regi-
mente br. 36 u periodu od 1891. do 1894. godine u Terezienštatu (Theresienstadt
— Terezin). Tekst Darine Svobodove (Darina Svobodová)1 posveãen je notnoj
ostavštini kompozitora i vojnog muziåara Julijusa Fuåika u Narodnom muzeju
— Åeškom muzeju za muziku u Pragu.

Dva rada austrijskih muzikologa usmerena su na beåke arhive, kao znaåajne
izvore za istraÿivawe vojne muzike u vreme Austrougarske monarhije: Fridrih
Ancenberger (Friedrich Anzenberger) Izvori za istraÿivawe o vojnoj muzici u Be-
åu i Elizabet Ancenberger-Raminger (Elizabeth Anzenberger-Ramminger) Åeške
zemqe i penziono udruÿewe vojnih kapelnika. Dokumenta o vojnim kapelnicima,
pohrawena u Odseku za ratni arhiv u Beåu (Abteilung Kriegsarchiv — Österrei-
chischen Staatsarchiv Wien), najobuhvatniji su biografski izvori koji se odnose
na austrougarske vojne kapelnike. Fridrih Ancenberger skreãe paÿwu i na
ostavštine istraÿivaåa vojne muzike Emila Ramajsa (Kriegsarchiv Wien, prven-
stveno biografski materijal), Eduarda Pflegera (Wiener Stadt- und Landesbibli-
othek, bogata zbirka marševa) i Rudolfa Staneka (Wiener Stadt- und Landesbibli-
othek, notni materijal). Znaåajan korpus notnog materijala åuva se i u muziåkim
zbirkama Österreichische Nationalbibliothek, Wiener Stadt- und Landesbibliothek i
Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde.

Åetiri priloga posveãena su saradwi vojnih kapela sa lokalnim pozori-
šnim orkestrima, putujuãim pozorišnim trupama i muziåkim udruÿewima. Ru-
dolf Peåman (Rudolf Peåman) u radu Uåešãe vojnih muziåara u praškoj premijeri
Betovenove Leonore (Fidelio) pod rukovodstvom Karla Marije fon Vebera 1914.
godine daje zanimqiv prilog o praškom izvoðewu Betovenove opere (26. 11.
1814), samo nekoliko meseci posle premijernog izvoðewa u Beåu. Tekst M. Bla-
hinke (Miloslav Blahynka) Francuska revolucionarna pesma Ça ira u Kitlovoj ope-
ri Bianka i Ðuzepe ili Francuzi pred Nicom izdvaja se iz ove grupe radova, jer u
wemu autor analizira funkciju revolucionarne pesme u operi. Prouåavan je
naåin primene melodije ove pesme u dramaturškom planu opere i wena stili-
zacija i funkcija u celokupnoj dramaturgiji dela. Kitl je tematizirao muziåki
materijal francuske revolucionarne pesme: u Uvertiri, kao nagoveštaj ideolo-
škog ishodišta opere, u drugom åinu, gde zvuåi prilikom pojave vojne muzike,
i na samom kraju opere. Jirÿi Hilmera (Ji›í Hilmera) piše o saradwi putujuãih
pozorišnih trupa sa vojnim kapelama: Vojne kapele i putujuãe pozorišne trupe u
H¡H veku, a Natalija Samotos-Berle (Natalia Samotos-Beirle) izveštava o Muziå-
kim udruÿewima u Lembergu i wihovoj saradwa sa vojnim orkestrima oko 1900. go-
dine.

Znaåajan broj radova posveãen je upravo vojnim kapelnicima i muziåari-
ma, kao i wihovom doprinosu kulturnom razvoju sredina u kojima su delovali.
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Posebno je zanimqiv fenomen muziåkih migracija åeških muziåara u Slovaåku
i zemqe jugoistoåne Evrope. Jana Lengova (Jana Lengova) u tekstu Vojni kapelni-
ci iz Åeške i Moravske, kao znaåajan faktor muziåko-kulturnog ÿivota Slovaka
od 1860. do 1918. godine piše da je u periodu od 1869. do 1918. na teritoriji ta-
dašwe Slovaåke delovalo više od 50 vojnih kapelnika iz Åeške i Moravske,
åeškog ili nemaåkog porekla, koji su imali znaåajnu ulogu u kulturnom i vas-
pitnom uzdizawu sredine. U ovom prilogu autorka se bavi konkretnim muziå-
kim dešavawima u Bratislavi, Košicama, Levoåi, Luåenecu, Trenåinu i Pre-
šovu. O migraciji åeških muziåara pisali su i Franc Mec (Franz Metz) Iz
Åeške u Banat. Uticaj åeške muziåke kulture na juÿnoevropsku muziåku kulturu;
Evÿen Topinka (Evÿen Topinka) Åeški vojni muziåari u Galiciji; Volfgang Sand
(Wolfgang Sand) Uticaj åeških vojnih muziåara na muziåki ÿivot Kronstada u
H¡H veku.

Pored razmatrawa fenomena muziåkih migracija, nekoliko tekstova posve-
ãeno je konkretnim vojnim muziåarima i wihovoj ulozi u kulturnom ÿivotu
sredina u kojima su delovali. Petra Kvasniåkova (Petra Kvasnickova), u prilogu
Antowin Dvorÿak i vojna muzika, ukazuje na doprinos tri vojna kapelnika mu-
ziåkom ÿivotu Plzena i popularizaciji dela A. Dvorÿaka, dok Jirÿi Majer
(Ji›í Majer) slika portert Julijusa Fuåika (1872—1916), åeškog kompozitora,
fagotiste i jednog od istaknutih vojnih kapelnika Austrougarske monarhije.
Prateãi svoju regimentu Fuåik je delovao u Sarajevu, Budimpešti, Subotici i
Terezienštatu. O odnosu Leoša Janaåeka prema vojnoj muzici i o wegovom di-
rigentskom radu sa Muziåkim udruÿewem „Beseda brnénská" pisla je Jarmila
Prohaskova (Jarmila Procházková).

U fokusu paÿwe troje autora je marš, kao najznaåajniji ÿanr vojne muzike:
Jozef Šebasta (Josef Šebasta) Vojniåki marš — nastanak i razvoj ÿanra; Marta
Otlova (Marta Ottlová) O jednom repertoarskom komadu vojnih kapela: Lvi silou, le-
tem sokolím i Lubomir Tilner (Lubomír Tyllner) Vojna muzika i åeški folklor.
Tilner ukazuje na povezanost narodne muziåke tradicije i vojne muziåke kultu-
re, na zajedniåko motivsko poreklo åeških narodnih pesama i muziåkih motiva
vojnih marševa, kao i na upotrebu tradicionalnih instrumenata, posebno gaj-
di, u vojsci i sliåno. Sadrÿaj referata oslawa se na autorova znawa iz oblasti
folkloristike, ali isto tako i na višegodišwe liåno iskustvo sa vojnom mu-
zikom.

Dva priloga odnose se na rad vojnih muziåkih škola u Pragu. Vlasta Va-
leš (Vlasta Valeš) u tekstu Pavlisova vojna muziåka škola piše o osnivawu ove
škole (1856), a Bohumil Pešek (Bohumil Pešek) u prilogu Nastanak vojne muziå-
ke škole u Pragu 1923. ukazuje na znaåaj navedene ustanove u kojoj je do kraja
1939. obrazovano 1500 vojnih muziåara.

Period posle Prvog svetskog rata predstavqen je u pet radova. Jitka Bajga-
rova (Jitka Bajgarová) i Marijana Baridova (Marianna Bárdiová) pišu o funkciji
vojnih kapela u vreme prve Åehoslovaåke republike. Bajgarova u prilogu Uloga
vojnih kapela u muziåkom ÿivotu prve Åehoslovaåke republike 1918—1938. ukazuje
na polifunkcionalnost vojnih kapela u navedenom periodu. Pored primarne
funkcije unutar armije, vojne kapele su imale znaåajnu ulogu u kulturnom ÿivo-
tu drÿave. Bajgarova izdvaja nekoliko tipova funkcija: drÿavne i kulturno-re-
prezentativne, funkcije koje su imale ulogu u uzdizawu nacionalne svesti (re-
pertoarska orijentacija je preteÿno bila usmerena na åešku muziku), te kulture
i obrazovawa (koncerti u gradovima i selima). Marijana Baridova izveštava o
delatnosti vojnih kapela u Banskoj Bistrici: Znaåaj vojnih muzika u muziåkom
ÿivotu Banske Bistrice od 1918. do 1938.
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Tri rada u ovome bloku posveãena su konkretnim vojnim muziåarima i wi-
hovim delima: Ema Kurajdova (Ema Kurajdová), Vojni muziåar i wegova delatnost
u Bratislavi Jan Langer; Miloslav Blahinka (Miloslav Blahynka), Vit Nejedlþ kao
kapelnik vojne muzike prve åehoslovaåke samostalne brigade u Sovjetskom Savezu
1943—1945; Vaclav Blahunek (Václav Blahunek), Karel Husa — Muzika za Prag
1968. Tekst Blahinke pisan je povodom 60 godina od smrti Vita Nejedlija, i,
kako autor istiåe, predstavqa jednu åisto muzikološku interpretaciju, oslobo-
ðenu od „ideološkog balasta", dok Vaclav Blahunek u svom tekstu kompoziciju
Muzika za Prag 1968. tumaåi kao odraz neposrednog doÿivqaja kompozitora i
izraz otpora protiv agresije, povezujuãi ovo delo sa tragiånim dogaðajima u
bivšoj ÅSSR avgusta 1968.

Dva priloga predstavqaju iskorak u istoriju kostima i zvuånih snimaka
vojnih muziåkih kapela u Åeškoj Republici: Dagmar Kutlikova (Dagmar Kutlíko-
vá), Atributi uniformi vojnih muziåara od šezdesetih godina H¡H veka do kraja
HH veka, i Vladimir Kajzer (Vladimír Kaiser), Arheologija zvuånih snimaka vojnih
kapela na standardnim ploåama do 1914. godine.

Tekstovi, objediweni u ovom zborniku, mogu se posmatrati kao poglavqe
iz istorije vojne muzike od H¢¡¡ do HH veka. Buduãi da je ova tema još uvek ne-
dovoqno istraÿena, smatramo da ãe ovaj zbornik biti znaåajan podsticaj i po-
lazište za buduãa istraÿivawa.

Marijana Kokanoviã

UDC 792.47(497.11 Zemun)„2008"
792.47(497.5 Zagreb)„2008"
792.47(497.113 Subotica)„2008"
792.091.4-053.2(497.113 Subotica)„2008"

ZNAÅAJNI LUTKARSKI JUBILEJI

Pozorište lutaka / The Puppet Theatre PINOKIO, Zemun 2008;
Ivan Špoljarec, Lutke uÿivo / Puppets live / Pupoj vive, Zagreb 2008;

Slobodan Krstiã, Åarobwaci iz Niša, Niš 2008.

Prošla godina je za lutkarstvo kod nas bila višestruko jubilarna. Najpre
je, u maju, u Subotici, odrÿan 15. Meðunarodni festival pozorišta za decu.
Iako je bila planirana, ipak nije objavqena posebna publikacija koja bi se
osvrnula na dosadašwe festivale. Umesto toga, selektor i direktor Festivala,
Slobodan Markoviã, u programskoj kwiÿici 15. festivala, uz pregled ovogodi-
šwe selekcije, napisao je kratak osvrt na ono što je bilo u prethodnom perio-
du, obeleÿivši ga kao „traÿewe i nalaÿewe novih pozorišnih puteva u umet-
nosti namewenoj najmlaðima, a time i raznolikim poetikama teatra ovovreme-
nosti". Umesto monografije koja bi se, najverovatnije, sastojala od fotografija
iz predstava koje su uåestvovale na dosadašwim festivalskim programima, uz
portrete dobitnika nagrada za ÿivotno delo „Mali princ", za izuzetan dopri-
nos razvoju kulture i scenske umetnosti za decu, koja se dodequje svake godine
po jednom stranom i jednom domaãem lutkarskom pozorišniku, odnosno nagra-
ðenih autora i izvoðaåa lutkarskih predstava, subotiåki Otvoreni univerzitet
i Meðunarodni festival pozorišta za decu odluåili su da objave još jednu,
treãu po redu, kwigu Henrika Jurkovskog (Henryk Jurkowski). Reå je o studiji
Svet Edvarda Gordona Krega. Prilog istoriji ideje, koju je sa poqskog prevela
Biserka Rajåiã, a pogovorom propratio urednik izdawa, mr Miroslav Radowiã.
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Veliki reformator pozorišta prve polovine HH veka, E. G. Kreg (Edward Gor-
don Craig), zaduÿio je istoriju lutkarske umetnosti svojim „nadmarionetama",
koje su prema wegovoj ideji da stvori pozorište s „bezliånim" glumcima, tre-
balo da zamene glumce u novom, specijalnom, meðunarodnom nadmarionetskom
pozorištu. Brojne su Kregove skice, zamisli pozorišta lutaka, kao i nekoliko
kratkih dramskih tekstova, koji su bili predviðeni za „malu lutkarsku igru".
Osam takvih dramoleta prevedeno je u prilogu ove studije koja tim više dobija
na promovisawu lutkarske umetnosti kod nas i u svetu.

* * *

Pozorište lutaka „Pinokio" iz Zemuna obeleÿilo je 2008. godine 35 go-
dina rada. Ovo pozorište je, kao putujuãe pozorište lutaka, osnovao rediteq
Ÿivomir Jokoviã, 1972. godine, i wime upravqao do 1998. godine, kada odlazi
u penziju, ali ne prestaje da se bavi lutkarstvom — reÿira predstave i uåestvu-
je kao ålan ÿirija na lutkarskim festivalima. Velik je broj lutkarskih pred-
stava koje je Jokoviã reÿirao tokom dve i po decenije u zemunskom Pozorištu
lutaka. Meðu najoriginalnijim su one koje su posveãene velikim epskim tema-
ma, poput Smrti majke Jugoviãa Ive Vojnoviãa i Boja na Kosovu Qubomira Si-
moviãa, kao i one nastale po komadima Stevana Pešiãa.

Jokoviã je reÿirao i u drugim lutkarskim pozorištima u Srbiji, odnosno
Jugoslaviji, kao i u inostranstvu. Dobio je niz nagrada i priznawa za reÿiju,
ali i osvajao nagrade sa Pozorištem lutaka „Pinokio", kako na domaãim tako
i na meðunarodnim lutkarskim festivalima. On je, nesumwivo, jedan od najzna-
åajnijih kreatora i afirmatora srpskog lutkarstva, posledwi koji svedoåi o
istoriji, razvoju i dometima lutkarstva posledwih decenija HH veka kod nas.

Na mestu upravnika Pozorišta lutaka „Pinokio", Jokoviãa je nasledio
Igor Bojoviã, dramski pisac, åiji su tekstovi osnova repertoara ne samo ovog
veã i brojnih drugih lutkarskih pozorišta. Pod wegovom upravom, ovo pozori-
šte je nastavilo sa negovawem repertoara za najmlaðe (po motivima klasiånih
bajki, mitova, legendi i epske poezije, ali i prema savremenim dramskim tek-
stovima). Nastavili su i sa uåešãem na mnogim domaãim i inostranim lutkar-
skim festivalima i nizawem nagrada i priznawa. O svemu tome piše u mono-
grafiji koja je objavqena na kvalitetnom papiru i u koloru, ali na malom for-
matu, 16 h 23 cm, bez paginacije i naslova na rikni. Tekstovi su kratki, in-
formativni, objavqeni su paraleno na srpskom i u prevodu na engleski jezik.
Predstavqen je trenutni repertoar Pozorišta lutaka „Pinokio", pobrojana
uåešãa na festivalima, nagrade, gostovawa. Na kraju je predstavqen kolektiv
pozorišta i popisan celokupan repertoar od 1972. do 2007. godine. Monogra-
fija Pozorište lutaka / The Puppet Theatre PINOKIO nije obimna, nema obeleÿenog
autora tekstualnih priloga, a fotografije su iz pozorišnog arhiva, tako da ne
deluje pretenciozno, veã skromno, ipak više od prigodnog, za šta su „odgovor-
ni" urednici i dizajneri Ivana Antoviã i Vojislav Saviã, odnosno sam Igor
Bojoviã.

* * *

Mnogo ambicioznija u namerama je fotomonografija koju je saåinio Ivan
Špoqarec Lutke uÿivo / Puppets live / Pupoj vive, a objavio Meðunarodni centar
za usluge u kulturi (Zagreb 2008), povodom 40 godina Meðunarodnog festivala
kazališta lutaka, poznatog po skraãenici PIF (Pupteatra Internacia Festivalo), bu-
duãi da je festival osnovan kao esperantistiåki. Otuda su svi natpisi, potpi-
si ispod fotografija i tekstovi, osim na hrvatskom jeziku, štampani i na en-
gleskom, odnosno na esperantu. Fotomonografija je velikog formata, 22,7 h 30,5
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cm, na 240 stranica, u boji, na sjajnoj hartiji. Autori uvodnih tekstova su Zvon-
ko Festini, Marija Leko i Livija Kroflin. Slede poglavqa: „Lutka po lutka",
„Iz predstave u predstavu", „Iz godine u godinu", „Izloÿba po izloÿba", „Na-
grada po nagrada", „Repertoar (1—40. PIF), „Poÿutjele stranice" (fotokopije
odabranih novinskih iseåaka) i, na kraju, popis Saveta PIF-a, odnosno delat-
nika izdavaåa, Meðunarodnog centra za usluge u kulturi. Veãina fotografija
(izuzev maweg broja koje su preuzete iz arhive Festivala), åiji je autor Ivan
Špoqarec, zaposlen kao struåni saradnik u MCUK, snimqene su u razdobqu od
1977. do 2008. godine. Ispod wih slede samo potpisi, koji sadrÿe naziv pred-
stave, zemqu, grad i redni broj Festivala. Povremeno se ispod fotografija na-
laze imena uåesnika, organizatora, odnosno ålanova ÿirija Festivala.

Zbog åega nam je znaåajan ovaj Festival? U wemu su uåestvovala i lutkarska
pozorišta iz Srbije. Poåevši od 1973. godine, na 6. PIF-u je uåestvovalo Pozo-
rište lutaka iz Niša sa jednom predstavom, a veã na sledeãem åak sa tri lut-
karske predstave. Na 9. PIF-u je srpsko lutkarstvo predstavqala lutkarska scena
„Feniks" iz Niša. Na 11. PIF-u je uåestvovalo Pozorište mladih iz Novog Sa-
da sa predstavom Bajka u plavom i Pozorište lutaka iz Niša sa Zeåjom školom.
Pozorište mladih je uåestvovalo još dva puta: 1989. godine, sa predstavom
Priåa o levoj guski, i 2002. godine, sa predstavom Komadiã. Pored pomenutih
pozorišta iz Niša i Novog Sada, na pojedinim festivalima su uåestvovali
Malo pozorište „Duško Radoviã" iz Beograda i Deåje pozorište iz Subotice
(kao i Deåje pozorište iz Bawaluke). Odlazak na ovaj Festival u Zagreb bio je
prilika da se lutkari susretnu sa svojim kolegama iz sveta, upoznaju sa razli-
åitim metodama kreacije i animacije lutaka, ali i da prezentuju dostignuãa
srpskog lutkarstva, što su naša pozorišta na najboqi naåin i åinila, osvaja-
juãi najmlaðu publiku, kao i pojedine struåne ÿirije. Ova fotomonografija, na
izvestan naåin, svedoåi i o nekadašwim kontaktima na širem, jugoslovenskom
prostoru, kao i to da su ponovo uspostavqene veze izmeðu lutkara iz Srbije sa
lutkarima u Hrvatskoj, i organizatorima ovog prestiÿnog meðunarodnog festi-
vala.

* * *

Monografija Åarobwaci iz Niša objavqena je povodom 50 godina od osni-
vawa niškog Pozorišta lutaka. Obimna (322 strane), gotovo åetvrtasta (22,5 h
24,5 cm), bogato ilustrovana i dokumentovana, rezultat je dugogodišweg istra-
ÿivawa i rada novinara Slobodana Krstiãa, dok je autor fotografija Dušan
Mitiã Car. Reå je o novom, proširenom izdawu istoimene monografije, obja-
vqene 2000. godine. Za osam godina, koliko je proteklo izmeðu pojave prvog i
ovog izdawa Åarobwaka iz Niša, ne samo da je uveãan repertoar, nego i broj
uåešãa na festivalima i nagrada koje je niško Pozorište lutaka dobilo za
svoje predstave. Uz obeleÿavawe 50 godina od osnivawa, išla je i organizacija
40. Susreta profesionalnih pozorišta lutaka Srbije, u Nišu, još jedan od
razloga da se publikuje Krstiãeva monografija.

Sveobuhvatnu bibliografiju Pozorišta lutaka iz Niša saåinio je Dejan
Penåiã Poqanski, kome se autor na samom poåetku zahvaquje na saradwi.

Graða je raspodeqena na dvadeset poglavqa. U prvih šest je, hronološki,
izloÿena istorija lutkarskog pozorišta u Nišu, od pokretawa Marionetskog
pozorišta, kao sekcije Pionirskog doma, 1951. godine, potom odluke o osniva-
wu Deåjeg pozorišta sa lutkarskom i ÿivom scenom, 1958. godine, do naših da-
na i posledwih premijera u sezoni 2007/2008. Posebno poglavqe, „Lutkarski
hramovi", posveãeno je zgradama u kojima su tokom pet decenija postojawa Pozo-
rišta radili lutkari iz Niša: od prvog prebivališta na Tvrðavi, do izgrad-
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we namenske zgrade, 1977. godine, u kojoj se i danas nalaze, a koja je jedna od
retkih u Srbiji koja je graðena upravo za namenu — pripremu i realizaciju lut-
karskih predstava. Niški lutkari su uspešno nastupali na domaãim i ino-
stranim festivalima. O tome govore osvojene nagrade i priznawa. Pored ovog,
slede uobiåajena poglavqa u kojima su pobrojani „oni koji su radili u pozori-
štu", potom oni koji „sada åine pozorište", repertoar i bibliografija.

Neuobiåajeno je poglavqe pod imenom „Estetika i teorija lutkarstva", u
kojem su kraãi autorski prilozi, napisani po pozivu. Teatrolog Milenko Mi-
sailoviã autor je teksta „Niško pozorište lutaka", s podnaslovom: prilozi we-
govoj istoriji i umetnosti lutkarstva. Rediteq Srboqub Lule Stankoviã napi-
sao je tekst „U gostima kod sreãne i sloÿne porodice". Rediteq Jovan Bata
Putnik autor je teksta „Åovek i lutka". Teatrolog Radoslav Laziã piše tekst
„Reÿija lutaka od stakla". Rediteq Ÿivomir Jokoviã istiåe da „Deca ÿele di-
namiånu igru". Bugarski rediteq Atanas Ilkov tvrdi „Deca su u mom ÿivotu".
Profesorica i rediteqka iz Bugarske Nikolina Georgijeva piše tekst „Gene-
racije se mewaju, pozorište ostaje". O svojim stvaralaåkim iskustvima u radu
sa niškim lutkarima pišu: bugarski lutkarski glumac i rediteq Darin Pet-
kov, slovenaåki rediteq Edi Majaron, slovaåki rediteq Viktor Klimåuk, bu-
garski profesor i rediteq Bowo Lungov. Zanimqiv je prilog pozorišnog kri-
tiåara Dejana Penåiãa Poqanskog, pod nazivom „Mojih 40 niških lutkarskih
predstava", u kojem su u najkraãim pozorišnim kritikama opisane lutkarske
predstave Pozorišta lutaka iz Niša na nekom od domaãih festivala, od 1979.
do 2007. godine. Na kraju, estetici lutkarstva, svoj prilog daju i: Slobodan
Markoviã, direktor Meðunarodnog festivala pozorišta za decu iz Subotice,
Predrag Bjeloševiã, direktor Djeåjeg pozorišta iz Bawaluke, i Ÿeqko Hubaå,
pozorišni pisac i kritiåar. Ovo poglavqe je otvoreno prilogom Henrika Jur-
kovskog, jednog od najznaåajnijih poqskih i evropskih istoriåara i teoretiåara
lutkarskog pozorišta, „Velika umetnost lutkarskog pozorišta", o razlici iz-
meðu lutkarskog i glumaåkog pozorišta. Wegov zakquåak — „Lutka uvoðena u
tajne naše kulture uvek se nalazila tamo gde se nalazio åovek. Od poåetka isto-
rije. Ÿeli da bude glumac našeg pozorišta, onakvog kakvog ga mi ÿelimo.
Istovremeno, uvek nas rado uvodi u tajne novog poetskog jezika savremene vizu-
elnosti" — nismo bez razloga ostavili za kraj ovog teksta, u nameri da poenti-
ramo kako je lutkarska umetnost nešto što ima svoju prošlost, svoju sada-
šwost, ali i buduãnost.

Zoran Ðeriã
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