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CITANJE (NE)SCENICNOSTI DRAMSKIH TEKSTOVA MOMCILA NASTASIJEVICA

Rezime

U ovom radu analizirani su dramski tekstovi Momcila Nastasijevica. Njegove dve
muzic¢ke (Medulusko blago, Durad Brankovic) i tri drame u uzem smislu (Nedozvani, Gospodar-
Mladenova kéer, Kod vecite slavine) kriti¢ki su i$¢itavane, uz uvazavanje implicitnih strukturnih
1 poetickih specifi¢nosti svake od njih pojedina¢no. U tom smislu, istraZzivanje ovih dramskih
tekstova, rukovodeno prevashodno unutras$njim, imanentnim pristupom, zahtevalo je izvesni
metodoloski pluralitet oko Cijeg se knjizevnoteorijskog, dramaturgijskog i teatroloSkog jezgra
okupljaju i razli¢ite antropoloske i folkloristi¢ke teorije, teorije mita i rituala. Imanentni pristup
dramskom tekstu pracen je spoljaSnjim pristupom, u smislu da dosadaS$nja recepcijska povest
ovih drama, kako u knjizevnom tako i pozoriSnom diskursu, takode predstavlja jednu od
okosnica ovog rada. U radu je ukazano na specifi¢ne unutrasnje karakteristike Nastasijevicevih
dramskih tekstova, na njihove medusobne slicnosti, kao i razlike, da bi se u zbiru mogla
ustanoviti noseca nacela dramske poetike ovog autora. Kritickim c¢itanjem Nastasijevicevih
drama u ovom radu rukovodi induktivni metod. Opste karakteristike literarane poetike Momcila
Nastasijevic¢a, onako kako ih je ustanovila nauka o knjizevnosti, nisu uzimane nekriticki, kao
neupitna datost. U radu je istrazivan Nastasijevicev konceptualni mit (koji se u njegovoj literaturi
najcesc¢e pojavljuje pod imenom maternje melodije), kao i problem prirode Nastasijevicevog
poetskog jezika kao ¢voriSnog mesta njegove poetike, te je ukazano na izvesnu mitologizaciju,

¢italacku intertnost u nauc¢nom pristupu pomenutim poetickim elementima. Ova su problemska



pitanja u radu istrazivana prevashodno iz razloga Sto se upravo njihova demistifikacija,
revalorizacija pokazala nuznom za razbijanje tri nose¢a mita ugradena u same temelje inertne
recepcijske povesti literarne poetike Momcila Nastasijevica. U pitanju su mit o rodnom kao
apologiji rasno—nacionalisti¢kog, mit o anahrosti njegovog jezika i njegove celokupne poetike i,
na koncu, mit o nesceni¢nosti njegovih dramskih tekstova.

U organizaciji rada rukovodili smo se hronolos§kim na¢elom, drame su ¢itane onim redom
kojim su 1 nastajale. U zasebnom poglavlju istrazivanje je fokusirano na poeticke 1 izvanpoeticke
specifi¢nosti koje su uslovile Nastasijevicevo odsustvo sa pozoriSne scene, kao i na promisljanje
potencijalnog teatroloskog i teatarskog okvira u kojem bi ove poetske, lirske, muzicke drame
mogle da se oslobode stigme nesceni¢nosti. U zavrSnom delu rad je posvecen zaklju¢noj sintezi 1

razmatranjima.

Kljuéne reci: Momcilo Nastasijevi¢, drama, muzi¢ka drama, dramsko vreme, dramski prostor,

mit, magijsko, zrtvena kriza, ritual, (ne)sceni¢nost, maternja melodija, jezik, misticizam;



CRITICAL READING OF MOMCILO NASTASIJEVIC’S PLAYS

Summary

This paper analyzes the plays of Momcilo Nastasijevic. His plays, two music (The
Treasure of Medjuluzye, Djuradj Brankovic) and three in a narrow sense (The Unclaimed, Lord-
Mladen's Daughter, At The Eternal Tap) had been critically read, taking into consideration the
implicit structural and poetic specificity of each of them individually. Hence, the research of
these plays, conducted primarily by internal, immanent approach, required a methodological
pluralism: literary theory, drama and theater theory, various anthropological and folklore
theories, myth and ritual theories. The implicit approach to the plays was followed by an external
approach. Thus, the history of reception of these plays, both in literary and theater discourse, also
represents one of the frameworks of this paper. The paper examines the specific internal
characteristics of Nastasijevic's plays, their mutual similarities, as well as their differences, in
order to establish the pillar principles of the author’s poetics. Critical reading of Nastasijevic's
plays in this paper was guided by an inductive method. The general characteristics of literary
poetics of Momcilo Nastasijevic, as they were established by the literature studies, were not
taken uncritically, as unquestionably given. Nastasijevic's conceptual myth (in his literature often
named as maternal melody), as well as the problem of the nature of Nastasijevic's poetic
language as the main node of his poetics were also investigated in this work. It was pointed out
to a certain mythologization and indolence in the scientific approach to the mentioned poetic
elements. These issues were investigated primarily because their demystification and

revalorization proved as necessary in the process of disintegration of three major myths



embedded in the foundations of the inert receptions of the Nastasijevic’s literary poetics. These
are the myth of maternal as an apology of racial nationalism, the myth of the anachronism of his
language and poetics and, ultimately, the myth that his plays are impossible to be performed on
stage.

In the organization of the work we respected the chronological order, the plays were read
in the order in which they were created. In a separate chapter, we focused our research on the
poetic and non-poetic peculiarities that caused Nastasijevic's absence from the theater scene. We
also tried to find and suggest the potential theatrological and theatrical framework in which these
poetic, lyrical, and music dramas would no longer be seen as impossible to be performed on

stage. In the final part, the work is dedicated to the concluding synthesis.

Key words: Momcilo Nastasijevic, drama, music drama, drama time, drama space, myth, magic,

ritual, sacrificial chrisis, (un)scenic, maternal melody, language, mysticism;



SADRZAJ

L Y ] 5 OSSPSR 1
1. MEDULUSKO BLAGO .....oviuuiieiiieieneiieeieseeseessseses st 8
1.1.Cikli¢no mitsko vreme 1 drama zrtvene Krize .........cccoecveeeiienieeiiieniieiiecie e 8
1.2.Maternja melodija i Nastasijevi¢ev poetski mit .........cccccceeveieeiieniieeneenieeieennens 24
1.3.Maternja melodija kao pesnicki jezik i muzika Meduluskog blaga ..................... 33
1.4.Maternja melodija kao manifestacija rodnog fatuma ............cccoeveieiciencnnnene. 36

1.5.D0bro i ZI0 Me@uluskog blaga ...........c..ccouuieveiiiiiiiiiiiiiieeeeeee e 45
1.6.Dramski prostori Meduluskog blaga — grani¢nost i ukletost ..........ccccevverveerenenne. 50
2. NEDOZNVANI ...ttt ettt ettt se et st eneenas 54
2.1.Vreme, ProStor i AVa STFANCA ........eciuveieiierie et re s 55
2.2.Drama OKO GFaIME .....ocveeiiiiiiie ettt 61
PRI I 4 VLU (] 1o o 1SS SRS 65
2.4.Postedenski VIt NEdOZVANIN ..o s 69
2.5.Komicka struktura Nedozvanih ...........ccccceiieiiiiiieec e 77
2.6.Klasna nedozvanost i zatvaranje Kruga ...........cccceevieiiiiiie e 80
2.7.Polemika oko prvog izvodenja Nedozvanih ............cccooviiiiiiiiiiies 83
3. GOSPODAR-MLADENOVA KCER .......ccoooomimiminiineineiniinsississesesssesses o 88

3.1.Tri vremena, tri Prostora i tri Strasti .......ccvecveiiieiie e 90



3.2.Asimetrija SIMbOliCKe TaZMENE ........cceeeveviiieiiieeiee e 99

3.3.Disharmonic¢na polifonija 1 tuZni humor .........cccccevviiiiiiiiiiii e 105
3.4 Kriticka ¢itanja — komaparacija kao Kompenzacija ..........ccceecvevvereeresveeseeinene 110
. DURAD BRANKOVIC ....ooiuiiiiieieeieeeeteee sttt 115

4.1.Dramsko vreme i NJEJOVI PISIENOVI ..c..ocviieeiiieieiieiie e ie e 116
4.2.Moje i tude — simbolicka prostorna dinamika ...............ccccceeveviveieniiesieene e, 119
4.3.Mitomahija Purda Brankovica ..............cc.couveiiueiiciiieiiiiisese e 123
4.4.1storija i predanje kao konstituenti dramske radnje ..........c.cccvvveveiiieieeie e, 133
4.5.Muzika, Stih 1 POZOTISTE ....cccuveieeeiieeiiieeciie et e et e e e 136
KOD VECITE SLAVINE ........cooiiiieieiieeieiieis st 143
5.1.Magijski vremenski poredak .............ccccovveiiiiiiiicieie e 144
5.2.Pseudokuca — grani¢ni prostor neNASLANJIVOSEE .........cccevrericiininiisisceecee 148
5.3.Ceremonijal-majstor Vecite SIAVINe ............cccccccvvevceiieiieeie i 151
5.4. DV KUMSIVA ...eevviiiieiiiciieeeie ettt sttt sbe e sbesneenean 160
5.5.Anadiploza kao metafora — hibridni kontinuitet i nemogucnost zaborava ......... 165
5.6.EUMAIKIN GZIAZAK .....eoveiieiieiee e 169

6. JEZIK, POZORISTE I (S)MISAQ ....ovmivieeieieeseeeeseeseeeeee s seeseess s 174

ZAKLIUCAK ..ottt 216

L T ER A TUR A . 222



UvoD

Predmet istazivanja ovog rada jeste dramsko stvaralaStvo Momcila Nastasijevic¢a (1894-
1938), odnosno njegove dve muzicke (Medulusko blago, Purad Brankovi¢) i tri drame u uzem
smislu (Nedozvani, Gospodar-Mladenova kéer, Kod vecite slavine). Pristup dramama u ovom
radu bice prevashodno imanentan, usmeren ka svakom pojedinacnom dramskom tekstu, u nameri
da se utvrde unutrasnji kvaliteti i implicitna nacela na kojima zasnivaju svoju dramsku strukturu,
uz ispitivanje njihovog scenskog aspekta.

lako bi se ovakav pristup dramskom opusu jednog pisca, gde se svaka od drama zasebno
i$¢itava, danas (opravdano) mogao smatrati prevazidenim, u sluc¢aju Momcila Nastasijevica on se
namece kao nuzan, budué¢i da podrobnije kriti¢ko-analiticko istrazivanje njegovih drama (sa
izuzetkom, donekle, Meduluskog blaga i Kod vecite slavine) nije do danas sprovedeno. Ovakav
pristup dodatno je motivisan (i, smatramo, opravdan) tendencijom uopsStavanja koja je primetna u
kritickoj recepciji Nastasijevi¢eve literature. Naime, poetika ovog pisca prepoznata je u nauci o
knjizevnosti kao izrazito homogena i kompaktna, $to ona u izvesnom smislu i jeste, ali je u isto
vreme takva pretpostavka razvila inertne navike u ¢itanju Nastasijevicevih literarnih tekstova, pri
c¢emu je najviSe stradao dramski deo njegovog knjizevnog opusa. Deduktivni pristup koji u
dramski tekst nekriticki silazi iz opstih nacela autorove poetika (onako kako ih je nauka o
knjizevnosti prethodno ustanovila), rizikuje da ne prepozna specifi¢nost pojedina¢nog, u korist
usaglaSavanja sa opStim, a nemali broj kritickih ¢itanja Nastasijevi¢evih drama, u manjoj ili

vecoj meri, zasniva se upravo na ovoj, izrazito reduktivnoj, Citalackoj strategiji. U tom smislu,



pre nego posegnemo za komparacijom, sintezom ili utvrdivanjem dominatnih tacaka
Nastasijevi¢eve dramaturgije, neophodno je da analiticki i pazljivo iS€itamo pojedinacno svaki
od njegovih dramskih tekstova.

Pozicija Momcila Nastasijevica u istoriji srpske knjizevnosti po mnogo cemu je
specifi¢na i, u neku ruku, paradoksalna. Cesto je isticano da, stvaraju¢i u meduratnom periodu,
periodu razli¢itih izama, Nastasijevi¢ nije pripadao nijednom od avangardnih (ili modernisti¢kih)
pravaca svog vremena, nije napisao niti potpisao nijedan knjizevni manifest u uzem smislu.
Njegova nesvakidasnja poetika poslovicno se prepoznaje kao anahrona, kao ona koja radikalno
odudara od dominantnih umetnic¢kih tendencija njegovog vremena. Ovde je, medutim, pre re¢ o
opStem utisku, nego o argumentovanoj tvrdnji, ali je u pitanju utisak kojem se veoma cesto
prilazi kao neupitnoj datosti, utisak koji se pokazao kao jedno od pogubnih opstih mesta u
kritickim citanjima Nastasijevi¢eve literature. Ta tendencija udaljavanja pisca od njegove
savremenosti, zatvaranje njegove knjizevnosti u sebe samu, kao samoniklu i autarkijsku, prac¢ena
je temeljnom mistifikacijom njegove biografije. Iskusenik, mistik, usamljenik, asketa, imena su
kojima je Nastasijevi¢eva biografija pretvorena u svojevrsnu hagiografiju u okviru koje se prica
o njegovoj literaturi lako pretvorila u pricu o nedokucivoj sakralnoj skripti. Ta viSestruka
mistifikacija, kao $to obi¢no biva, nimalo nije pomogla Citanju ove, po mnogo ¢emu, izazovne
literature. Nesporazumi koji su obelezili istoriju kriticke misli o delu Momcila Nastasijevic¢a
dobrim delom nastali su na tragu upravo ove mistifikacije.

lako je priznanje svojih savremenika isprva stekao kao prozaista, autor Zapisa 0
darovima moje rodake Marije u decenijama koje su usledile doZivljavan je i predstavljan,
verovatno zbog naglaSene liricnosti njegovog celokupnog opusa, prevashodno kao pesnik, liricar.

Kao dramski pisac, medutim, Momcilo Nastasijevi¢ nije bio izrazito hvaljen, niti prihvacen, kako



u meduratnom, tako i u posleratnom periodu srpske kulturne povesti. Cak i kada su njegovim
dramama priznavani izvesni pesnicki, lirski kvaliteti, najvise Sto im se i u tom slucaju dopustalo
jeste da budu drame za citanje. Nastasijevi¢ kao dramski pisac, dakle, duze je od pesnika i
pripovedaca ¢ekao svoj red, a kada ga je kona¢no docekao prosao je, moglo bi se re¢i, losije od
svojih prethodnika. Radikalno podeljeni, sa jedne strane stajali su oni koji Nastasijevica
proslavljaju kao najznacajnijeg dramskog pisca meduratnog perioda, a sa druge oni koji tvrde da
njegove drame zapravo i nisu drame. Debate o Nastasijevi¢evim dramama, medutim, vodile su se
vise na marginama, nego u telu naucnih tekstova, ¢ini se ¢ak vise u usmenoj, nego u pisanoj
formi, a najrelevantniji problem za koji su bile zainteresovane jeste moguc¢nost njihove scenske
realizacije. U mnogobrojnim Nastasijevicevim odstupanjima od tradicionalne dramske forme,
radikalni konzervativci videli su apsolutnu nesceni¢nost, dok su njihovi antagonisti u tome
prepoznavali izazov za pozorisno ¢itanje. Kako je okonc¢ana ova rasprava u takozvanim stru¢nim
krugovima vrlo elokventno govore sledece dve ¢injenice — Nastasijevi¢ je danas nezaobilazan u
antologijama domace drame i deo je obaveznog akademskog programa, dok je istovremeno u
pozoristu, sa manjim odstupanjima, gotovo kontinuirano neprisutan.

Arhaizuju¢i moderno i modernizujuci arhai¢no, Nastasijeviceva literatura u velikoj meri
racuna sa mitskim i magijskim, sa (slovenskim) folklorom i drevnim jezickim formulama, sa
obrednim i kultickim, kako na formalnoj, tako i na tematsko-motivskoj razini. Medutim,
Nastasijevicevo uranjanje u folklorno i mitsko nije pausalno, hirovito, kao S$to nije ni
mimimeti¢no, podrazavajuce, a najmanje od svega je, sto mu je kritika najcesce spocitavala,
romantic¢arski nadahnuto. Njegova eksplicitna, ali i implicitna poetika, ukazuju na postojanje
jasne umetnicke perspektive koja, trazec¢i korene mitskog i univerzalnog (nesvesnog), zapravo

stvara sopstveni poetski mit, kljucan 1 nose¢i za njegovo stvaralastvo koje, posmatrano izvan tog



mita, postaje hermeti¢no i tesko ¢iljivo. Svoje dramske tekstove, koji su gotovo nevidljivi iz
vizure tradicionalne Citalacke optike (o ¢emu svedoci velika vecina kritickih analiza njegovih
drama), Nastasijevi¢ stvara upravo u skladu sa vlastitim poetskim mitom, udaljavaju¢i ih u
velikoj meri od onoga Sto se u meduratnoj, a 1 potonjoj mejnstrim srpskoj knjizevnosti, dugo
smatralo osnovnom i nenaruSivom dramskom strukturom.

Osnovna hipoteza ovog rada jeste da dramski tekstovi Momcila Nastasijevica, koji su u
velikoj meri fundirani na uzusima poetske, lirske 1 simbolisti¢ke dramaturgije 1 gotovo uvek
racunaju sa mitskim, magijskim i ritualnim, poseduju stabilnu unutrasnju dramsku strukturu sa
relevantnim scenskim, odnosno teatarskim potencijalima. Ipak, njegov knjizevni jezik,
arhaiziran, neologiziran, elipti¢an, obeleZen inverzijom kao svojim dominantnim organizuju¢im
nacelom, kao i htonski motivi i teme tom jeziku ekvivalentni, obezbedili su Nastasijevi¢evoj
literaturi status teSko prohodnog, neprozirnog i misti¢nog teksta, a njegovim dramama, pored
toga, joS i stigmu nesceni¢nosti. Jo§ su Nastasijevicevi savremenici pozori$ni kriti¢ari insistirali
na odsustvu dramati¢nosti, a pre svega sceninosti, U njegovim dramamskim tekstovima, a
njegov je specifian jezik uziman kao krunski dokaz za takvu tvrdnju. Osobenosti njegove
poetike kojoj se pripisuje visoki stepen hermetizma i misticizma, njegova tekstualna sintaksa i
retorika, remecenje osnovnih zakona tradicionalne dramaturgije, cikli¢cno postavljanje vremena,
zgusnuti jezicki izraz, karakteristike su kojima se Nastasijevi¢ upisao u red domacih dramskih
pisaca za citanje. U meduvremenu je doslo, ili je trebalo do¢i, do promene u recepciji
Nastasijevicevih drama, do upoznavanja ovdasnje nauke i kritike sa smenom dramskih i
teatarskih dominanti, koje su, ili koje bi, edukovale publiku, odnosno formirale i vaspitale jedan
novi knjizevni i pozori$ni ukus. U tom smislu, danasnji ¢italac, optimisticno tvrdi Mirjana

Miocinovi¢ (2008: 303), ,,ve¢ se privikao na nova dramska sredstva i zna da organizujuéi faktor



dramati¢nosti ne mora obavezno da bude prica, da napetost moze pocivati i na diskontinuitetu, da
pravo na ,,otezanu formu‘ nemaju samo narativni oblici ve¢ i drama, da je neprozirnost i dramski
kvalitet, da lirska intonacija kao emocionalna intonacija (po Ejhenbaumu) i te kako moze
odgovarati drami, a sve to olakSava pristup Nastasijevicevim dramama danas.“ Da li je ovo
neupitno pomeranje na polju dramaturgijskog, teatroloSkog i teatarskog zaista uticalo na
interpretaciju i donelo promene u kriti¢koj recepciji dramskih tekstova Momcila Nastasijevica,
jedno je od problemskih pitanja koja ¢emo pokusati da istrazimo u ovom radu.

Nase osnovno polaziste, kao i fokus istraZzivanja, bi¢e, medutim, sam dramski tekst, svaki
od njih pojedinacno, a tek nakon toga razmatraCemo i njihovu dosadasnju kriticku (kako
knjizevnu, tako i pozori$nu) recepciju. Sa jasnom svescu o tome da je Citanje uvek, po svojoj
prirodi, interpretativno, reduktivno, fokaliziraju¢e i osudeno na subjektivnost, trudicemo se da
predzanje sa kojim ulazimo u Nastasijeviceve tekstove ne postane predubedenje i predrasuda,
kao i da tamna mesta, trenutke teSke okultacije znaka, karakteristicne za ovu literaturu, ne
ignoriSemo, niti sinkopiramo ad hoc hipotezama, a iznad svega da ih ne odgonetamo pis¢evom
biografijom. U izboru teorija koje ¢e ucestvovati u naSem kritickom ¢itanju rukovodi¢emo se
prirodom samog umetnickog teksta — one koje uvecavaju kvalitet, ne kvantitet, kritickog €itanja,
bi¢e ukljucene u nasu ¢italacku optiku. U tom smislu, teorijski korpus ovog rada menjace se sa
promenom teksta koji je aktuelni predmet kriticke analize. Citalacke strategije kojima ¢emo se
rukovoditi prilagodavaju se, dakle, svakoj od pet Nastasijevicevih drama i medusobno se
razlikuju onoliko koliko su i te drame jedna od druge razli¢ite. Ipak, nasa polazna tacka u osnovi
je nepromenljiva — u tekst ulazimo prevashodno preko njegovog prostora i vremena, odnosno
jedinstvenog umetnickog hronotopa, za koji smo, na Bahtinovom (1989: 372), (i ne samo

njegovom) tragu, uvereni da ,,odreduje umetnicko jedinstvo knjizevnog dela i njegov odnos



prema stvarnosti. Stoga hronotop uvek sadrzi vrednosni momenat. Sve vremensko-prostorne
odredbe u umetnosti neodvojive su jedna od druge i uvek su emocionalno-vrednosno obojene”.
Kao visoko specifican knjizevni rod, medutim, drama na poseban nacin uspostavlja i tretira
problem vremensko-prostorne sprege, pa smo se u ovom radu rukovodili tro¢lanom strukturom
dramskog vremena i prostora kakvu je u svojoj studiji o Sterijinim komedijama primenio
Nebojsa Roméevi¢.! Inicijalna metoda u ovom radu biée, dakle, teorijska, usmerena na
ispitivanje i obrazlaganje osnovnih pojmova Nastasijevi¢eve poetike, presudnih i konstitutivnih
za njegovo dramsko stvaralastvo. Teorijski pristup bice interdisciplinaran po svojoj strukturi i
kombinovace teoriju drame, pozorista, knizevnosti, teoriju stiha, teoriju jezika, rituala, kao i
razlicite teorije kulturne antropologije i folkloristike. Teorijski pristup pracen je istorijskim, u
cilju kontekstualizacije Nastasijevievog literarnog opusa, ali 1 utvrdivanja porekla 1 prirode
poetickih nacela emaniranih u njegovim dramama. Bi¢e primenjena i analiza sadrzaja, odnosno
pazljivo iSc¢itavanje Nastasijevi¢evih dramskih tekstova, kao i sistemska analiza pojedinacnih
elemenata njegovih drama, koji ¢e komparativnim pristupom biti dovedeni u neposrednu
misaonu blizinu i na taj nacin demonstrirati kako svoje specificnosti tako 1 medusobne sli¢nosti.
Dokumentaristicko-istoriografski pristup bi¢e primenjen u analizi pozori$nih predstava nastalih
prema Nastasijevicevom dramskom predlosku i1 ukljuci¢e razmatranje raspolozive dokumentarne
grade, pre svega relevantne pozoriSne kritike i intervjue autora predstava.

U nacelu, ovaj rad prevashodno nastoji da ponudi ili pro$iri jedan okvir za Citanje
Nastasijevi¢evih drama kojima, uz nekoliko uvazenih i1 dragocenih izuzetaka, smatramo da ipak
nije poklonjena adekvatna kriticko-istrazivatka paznja. Namera je da se Nastasijevicevom

dramskom delu pride iz vizure koja bi zaobisla miteme i tradicionalne mistifikacije kojima je

1 Romcevié, Nebojsa, 2004. Rane komedije Jovana Sterije Popovic¢a. Pozori$ni muzej Vojvodine. Novi Sad.



celokupan njegov opus preinac¢en u nedokucivu misti¢nu skriptu, te da se iza te zagonetnosti i
tajanstvenosti potrazi jasan i dosledno sproveden dramski poeti¢ki koncept. U vezi sa tim, a u
kontekstu teatra, ovaj rad sebi za cilj postavlja 1 ispitivanje poslovicne nesceninosti
Nastasijevi¢evih drama i pokusace, sa jedne strane, da istrazi razloge i argumente tog, u srpskom
pozoriStu dominantnog stava, a sa druge da ispita mogucénosti za njegovo prevazilazenje.

Prvih pet poglavlja ovog rada posveceno je detaljnoj analizi dramskih tekstova Momcila
Nastasijevi¢a. Redosled poglavlja organizovan je prema hronoloskom, ne prema tipoloSkom
nacelu. S obzirom na to da se u Citanju ovih drama kritiCko-analiticki pristup, rekli smo,
prilagodava unutraSnjim svojstvima svake od njih pojedina¢no, primenjena metodoloSka
aparatura varirac¢e od poglavlja do poglavlja, u onoj meri u kojoj se jedna od drugih udaljavaju
implicitna nacela na kojima pocivaju zasebne dramske strukture. Naredno, Sesto poglavlje (Jezik,
pozoriste i (s)misao) pokuSace da odgovori na problem visoko specificnog 1 izazovnog
Nastasijevicevog knjizevnog jezika, koji smatramo kardinalnom tatkom njegove poetike i
centralnim izvorom vecine nesporazuma koji su obelezili recepcijsku povest njegove literature,
kako u okviru teatra i teatrologije, tako i na polju knjizevnosti u uzem smislu. Ispitujuci prirodu
njegovog jezika, pokusa¢emo da ispitamo i prirodu njegove poetske dramaturgije, kao i onu
implicitnu poetsko-misaonu strukturu koju Fraj naziva konceptualnim mitom, a na koncu da
problemski postavimo i istrazimo pitanje (ne)sceninosti Nastasijevi¢evih dramskih tekstova.
Zavrsni deo rada bice posvecen zakljuénim razmatranjima, pri ¢emu éemo Se rukovoditi

sintetickom heuristickom metodom.



1. MEDULUSKO BLAGO

Svoju prvu dramu Momcilo Nastasijevi¢ napisao je 1923. godine, njegov brat Svetomir
muziku je komponovao naredne Cetiri godine, pa je rad na Meduluskom blagu u celosti zavrSen
1927, a drama zatim predata direkciji Beogradske opere na izvodenje. Kako istice Svetomir
Nastasijevi¢ (2012: 86), i tada, kao i naredna dva puta,” ova muzitka drama odbijena je ,,pod

¢udnim okolnostima i bez pismenog referata®. Medulusko blago do danas nije izvedeno na sceni.

1.1. Cikli¢no mitsko vreme 1 drama zrtvene krize

Evidentna razlika u duzini trajanja primarnog i sekundarnog fikcionalnog vremena u
drami Medulusko blago ostvarena je prevashodno dubokim vremenskim jazom otvorenim
izmedu I 1 II ¢ina, dok se vreme od pocetka II ¢ina pa do kraja drame moze smatrati vremenom
jednog obilaska Sunca. Svojom izdvojenos¢u u odnosu na vremensku homogenost, sukcesivnost
1 koncentrisanost dramske radnje koja za njim sledi, ali i po drugim svojim unutra$njim
karakteristikama, I ¢in u strukturi ove drame na izvestan je nacin povlas¢en. Dramska situacija |
Cina, §to je sugerisano i njegovim naslovom (Kod vracare), izgradena je na stabilnom i drevnom
hronotopu posete prorocistu. Jedna od dramskih, ako ne nuznosti, a ono verovatnoca, koje ovaj

hronotop po svojoj unutarnjoj logici prirodno emanira jeste da ¢e u njemu, pre ili kasnije, do¢i do

2 Prema tvrdnjama Svetomira Nastasijevi¢a, drama je prvi put predata direkciji Beogradske opere ¢iji je tadasnji
direktor bio Jovan Hristi¢. Slede¢i put predata je istoj direkciji 1932. godine i ,,zbog povoljnije atmosfere u operskoj
ku¢i, opera je tada primljena na izvodenje, ali ve§tim pozorisnim mahinacijama i stalnim odlaganjem i
odugovlacenjem delo nije izvedeno. I po treéi put je Medulusko blago predato Beogradskoj operi, sada
novodoSavSem zameniku direktora [dirigent opere Ivan Brezovsek], koji se delom oduSevio i odmah ga primio za
izvodenje. I ovoga puta delo nije izvedeno zbog negativnih uticaja spolja i iz same pozoriSne kuce. (Nastasijevi¢
2012: 86)



aktiviranja tercijarnog fikcionalnog vremena. Da li se, medutim, to frece vreme otvara prema
neizvesnoj buducnosti ili izvesnoj, ali nepoznatoj proslosti, da li se u Delfe odlazi sa pitanjem
hoée 1i? ili zasto je?, tiCe se prevashodno prirode dramske sadasnjosti, odnosno toga da li na
razini kauzaliteta, uslovno govore¢i, prisustvujemo vremenu posledica ili vremenu uzroka.
Uslovnost ove podele istiCemo, izmedu ostalog, zbog tradicionalne tendencije u okviru
dramaturgije izgradene na mistickom i1 mitskom dozivljaju sveta, a takva bi, sa manjim ili ve¢im
odstupanjima, bila NastasijeviCeva dramaturgija u celini, tendencije, dakle, da mehanicku ili
psiholosku kauzalnost zamenjuje onom teleoloskom, u okviru koje su pozicije uzroka i posledice
u vremenu izuzetno pokretljive, buduc¢i da vreme ovde nije videno kao linearno, nego kruzno, pa
tako posledica moze 1 prethoditi uzroku, koji je percipiran kao svojevrsna krajnja i konacna,
Cesto nesaznatljiva svrha, Providenje.

Prvi ¢in Meduluskog blaga uvodi lik Neznanca koji u vracarinom leglu kroz solilokvij
prerusen u dijalog sa ikonom (i majkom), a kasnije 1 kroz dijalog sa Vracarom, progovara o
svojoj proslosti: ,,u ove strane pod pasem done me mati (...)/ za skitnicama pristajah, pa me
vracala tuzna (....)/ odonud brda u snu me zove (...)/ snaga mi negde ostala, ne mogu* (I, 11),
donosi, dakle, uvodne informacije 1, budu¢i tragalac za sopstvenim porekom 1 tajnom prikrivanja
porekla, dramsku sadasnjost identifikuje, opet uslovno, kao zatocenicu (nepoznate) proslosti, kao
vreme posledica. ,,U zanosu vidovitosti“, Vracara peva pesmu ¢iju ¢e melodiju Neznanac, ,.kome
se 1z njena glasa stane otvarati tajna“ (II, 12), prepoznati kao svoju, kao trag koji ¢e slediti do
njegovog izvora, ,,po kome ¢e naéi izgubljeni zavicaj* (II, 13) jer, prema Nastasijevicevom
je majke sin.* (IV, 42) U rec¢ima te pesme, medutim, nalazi se mnogo viSe od melodijskog traga:

iako ¢e, shodno analitickoj dramaturgiji okrenutoj proslosti, trenutak anagnorisisa biti smeSten



pred sam kraj drame, sve Sto prethodi dramskoj radnji, a Sto ju je uslovilo, kao i sama dramska
radnja, ona koja se sprema da se dogodi, ve¢ je prisutno u Vracarinoj pesmi, ali oblikovano
jezikom zaumnim, slikovitim, veoma sugestivnim, ali viSezna¢nim. Tek kada u V ¢inu, (Belina)
Majka Neznancu bude otkrila porodi¢nu povest 1 prokletstvo, VraCarine re¢i postaju jasne i
citljive. Iako, dakle, u I ¢inu jo§ uvek nedostupna preciznom citanju i odgonetanju, nedvojbeno
zloslutna metaforika Vracarine pesme funkcioniSe kao svojevrsna anticipacija dramske radnje,
odnosno sugerisanje njenog glavnog semanti¢kog i1 emocionalnog toka, a da su u njoj
pohranjene, ali prikrivene, i sve ekspozicione informacije, ispostavi¢e se tek na samom kraju
drame. Tako je izdvojenost I ¢ina u odnosu na homegenost dramske radnje koja za njim sledi
zapravo dvostruko proloske prirode, s tom razlikom §to je njegov uvodno-anticipacijski sadrzaj
transparentan, a onaj dublji, zapravo ekspozicioni, ostaje sakriven u mutnom jeziku do zavrSetka
drame, kada biva preobrazen, preveden.

U I ¢inu izjednacen je stepena znanja eksternog i1 internog komunikacijskog nivoa,
odnosno publike i lika Neznanca — sve relevantno §to zna o proslosti, on je ispri¢ao, a $to je
Vracara prorekla culi su 1 on 1 publika. Vreme koje proti¢e izmedu I i II ¢ina, vreme izvan scene,
otvori¢e diskrepancu izmedu dva komunikacijska nivoa, ali ¢e ona ponovo biti ublaZena ili
ukinuta na samom pocetku II ¢ina (U Meduluzju pred mehanom), u dijalogu Neznanca i Kocijasa
kojim se izveStava o njihovom dugom putu i lutanju. Koliko je vremena proteklo izmedu radnje I
i radnje II ¢ina nije konkretizovano, ali se i u sekundarnom i u primarnom tekstu pominje da su
im ,,davno negde konji polipsali i kola ostala na putu (I, 15). Do kraja drame, eksterni nivo 1
Neznanacev interni ostace priblizno jednaki po stepenu saznanja kojim raspolazu o dramskoj

radnji, publika (¢itaoci) zajedno ¢e sa Neznancem otkrivati tajnu njegovog porekla.
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Postavlja se, medutim, i to kao veoma vazno, pitanje koliko i kakvog znanja poseduju
ostala dramska lica, pre svega — da li meStani MeduluZja znaju ono $to Neznanac ne zna? Jer,
ukoliko je odgovor potvrdan, ukoliko oni (prepo)znaju ko je stranac koji je dosao medu njih,
onda ovo vise nije drama Neznanceve potrage za sopstvenim poreklom, drama prokletstva krvi i
naslednog greha, odnosno nije samo to, ve¢ je ujedno, na dubljem strukturnom i semantickom
nivou, re¢ o drami zrtvene krize, zapravo njenoj modernoj evokaciji. Pitanje ko je Neznanac?
odvesce nas do porodi¢nog prokletsva i predestiniranosti poreklom, ali pitanje sta je Neznanac?
neposredno vodi do obredne Zrtve. U prvoj perspektivi, mestani Meduluzja uspostavljaju se kao
zrtve (odmazde bog(ov)a zbog) greha svog vladara, dok su u drugoj oni zapravo prinosioci
obredne zrtve u krvi. Na hijazmi¢nom preplitanju ova dva plana zasnovana je dramaturgija
Meduluskog blaga.

U dramaturgiji okrenutoj proslosti, a Medulusko blago se ve¢ u I ¢inu otkriva kao takvo,
tercijarno proslo vreme neizostavni je i klju¢ni Cinilac. Analiticka ¢e dramaturgija to frece vreme
odmotavati, sa dogadajima koji u njemu borave, sve do tacke koju prepoznaje kao prvi uzrok
dramske krize i zato nije bez znacaja $to se Nastasijevi¢ u tom kretanju unatrag ne zaustavlja na
bratoubistvu, ni na pronalasku (ukletog) blaga koje mu prethodi, niti na, jo§ ranijem,
nepovoljnim znakom obelezenom obredu svadbenog prelaza, ve¢ se krece ka jo§ daljoj proslosti,
smatraju¢i inicijalnim dogadajem, primarnim uzrokom dramskog sukoba — rodenje dva brata
blizanca.

Blizanci, kao tremendum et fascinans arhajskog sveta, tabuizirani u gotovo svim
takozvanim primitivnim drustvima i religijama, predstavljaju klicu, prema Ziraru (Rene Girard),
za arhajsku kulturu najopasnije i nezaustavljive zaraze koja neizostavno vodi zrtvenoj krizi —

zaraze ukidanja razlika. PoSast nerazlikovanja, kada jednom prodre u zajednicu, rodenjem
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blizanaca, incestom ili kojim drugim nasrtajem na princip diferencijalnosti, nekontrolisano se i
epidemicno $iri i nuzno rezultira jednodusnoséu u nasilju, povratkom haosu, primarnom stanju
apsolutne neizdiferenciranosti, odnosno, kako kaze Zirar (1990: 67), ,,zrtvena kriza shvata se kao
opSta ofanziva nasilja protiv zajednice, pri ¢emu bi rodenje blizanaca moglo da bude predznak
takve ofanzive®.

Struktura Meduluskog blaga, kompleksna, semanti¢ki sedimentna, dinamicna i
prizmati¢na, na jednom svom nivou, mozda najdubljem, otkriva se kao drama Zrtvene krize. Svi
elementi krize, onako kako ih vidi Zirar, prisutni su u drami kao njena konstitutivna ¢vorista —
nagovestaj, odnosno klica nerazlikovanja, jednodustnost u nasilju kao slika Zrtvene krize
(,,nasilje se u nedogled blizni*), njeno razreSenje pronalazenjem (prinoSenjem) obredne
(zadusne) Zrtve, odnosno ponovno uspostavljanje poretka kroz proces uvodenja nove razlike. U
takvoj perspektivi kolektivni lik meStana Meduluzja ima bitno drugaciju, aktivniju ulogu, nego
Sto je ona koja mu pripada na drugom dramskom nivou, onom koji u fokusu drzi motiv
prokletstva roda i potrage za identitetom.

U dramskoj strukturi Meduluskog blaga prisutna je svojevrsna hipertrofija simptoma
zrtvene krize — pored blizanaca, ona u sebe uvlaci i motive incesta i kuge (crne morije), od kojih
svaki u sebi ponavlja i pojacava zlocudnu paradigmu nemoguénosti razlikovanja i priprema
kulminacijski dogadaj — nasilje svakog protiv svih.® U IV ¢&inu, obred incestuoznog vencanja,
morfoloski razli¢it, ali funkcionalno ekvivalentan motivu rodenja blizanaca i motivu kuge,

neposredno rezultira zrtvenom krizom — kolektivnim medusobnim nasiljem mestana Meduluzja u

3 “poginitelj incesta izlaze zajednicu istoj opasnosti kao blizanci. To i jesu, stvarne i transponovane, posledice
zrtvene krize koje primitivne religije uvek pominju kada nabrajaju posledice incesta. Mnogo govori to §to majke
blizanaca Cesto bivaju optuzene da su ih zacele u incestuoznom odnosu. (...) Sa oceubistvom i incestom biva ta¢no
ono §to je bivalo sa blizancima u velikom broju primitivnih religija. Edipovi zlocini ukidaju svaku razliku, ali time
Sto se pripisuju jednoj odredenoj osobi, postaju nova razlika, monstruoznost postaje samo Edipova. (...) Epidemiji
[kuge] koja prekida sve vitalne funkcije u gradu ne mogu biti strani nasilje i ukidanje razlika.” (Zirar 2003: 85)
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mahnitoj pomami za blagom. Zapoceta na sceni, na kraju IV €ina, kriza se odvija u sekundarnom
vremenu i prostoru radnje (izmedu &inova) i biva okondana upravo na onaj naéin koji Zirar
(1990: 88) smatra krucijalnim elementom unutra$nje logike Zrtvenog obreda — pronalaZenjem i
uspostavljanjem nove razlike putem obredne zamene: ,,antagonizam svakog protiv svakog ustupa
mesto savezu svih protiv jednog®. Sveopste krSenje pravila i uzajamno nasilje koje je prozelo
zajednicu pripisuju se, dakle, jednoj odredenoj osobi ¢ije ¢e uklanjanje (Zrtvovanje) obezbediti
ponovno uspostavljanje mira 1 (bozanskog) poretka, odnosno, na primeru najpoznatije Zrtvene
krize — ,,Edipovi zlo¢ini“, kaze Zirar (1990: 85), ,,ukidaju svaku razliku, ali time §to se pripisuju
jednoj odredenoj osobi, postaju nova razlika, monstruoznost postaje samo Edipova®.

Mirjana Mioc¢inovi¢ (1975: 94) isti¢e da u ovoj drami ,,paricid i incest (...) otvaraju vrata
temi kolektivnog ispaStanja individualnog greha: nesreéni srpski narod, ,,ne zna se ta¢no gde 1
kada®, ispasta zbog nekakvog svog Edipa, zbog grehova, dakle, koje nije sam pocinio®. Sa druge
strane, Zirar (1990: 87) insistira upravo na tome da u mitu nema neduZne zajednice, da mit
zapravo uvek prikriva kolektivnost zlo¢ina (prekrsaja) o kojem govori: ,,Svuda rasprostranjeno
uzajamno nasilje mit zamenjuje neCuvenim krSenjem pravila od strane jedne jedine individue.
Edip nije kriv u modernom smislu, ve¢ je odgovoran za nevolje grada. On ima ulogu prvog
zrtvenog jarca u ljudskom liku.* Ono $to, prema Ziraru, mit sakriva, u dramskoj mitskoj strukturi
Meduluskog blaga izgleda da je 1 eksplicitno prisutno: zajednica svesno i jednodusno ucestvuje u
krSenju pravila. Neznanac je, kao i Edip, onaj koji o0 sebi ne zna, ali se o njemu, za razliku od
Edipa, od samog pocetka, ¢ini se, ipak zna.

Pri prvom susretu sa Neznancem, mesStani Meduluzja, na pitanje ko je stranac, ¢uju od
njega odgovor: ,,Kob neka zace me, te odbeze mati,/ zaludu jer bejah pod pojasem ja,/ Godi mi

golet ova...“ (II, 19). Na te reci, oni kolektivno nasréu na njega, a jedan od njih (Grlati kopac)

13



uzviknuce: ,,U oko te poznam od kojih si,/ A, zla trago, ne zaturi traga!* (I, 19). U nacelu
fenotipsko, prepoznavanje u oku ima zapravo dugu tradiciju vezivanja sa misti¢ki shva¢enim
genotipom — oko se tu pojavljuje kao najfinija vidljiva sprega izmedu spoljas$njeg i unutrasnjeg,
izmedu tela i njegove duse, a u ovom sluc¢aju i1 duse roda kojem pripada. Zao trag u
Neznanc¢evom oku po kojem Grlati kopa¢ prepoznaje od kojih je, a posredno i svi oni koji ga
naizgled nemotivisano napadaju, istina je da ne predstavlja elaboraciju i precizno priznanje
gomile o njihovom poznavanju Neznancevog identiteta, ali ostavlja dovoljno prostora za
opravdanu sumnju u neduznost i oslobadaju¢e neznanje meduluskog hora. Ako ovu scenu
sukoba, a posebno navedenu repliku, procitamo, dakle, kao pokazatelje znanja Meduluzja o
Neznancevom poreklu, onda se vencanje Neznanca i Bele koje ¢e potom uslediti, rodoskrvno,
kobno i necisto, odvija, ne samo uz prisustvo, nego i uz svojevrsni pristanak zajednice, iako ce,
shodno mitskoj strukturi ove drame, krSenje zabrane endogamije, jedne od fundamentalnih
zabrana koja omogucava simbolicko ¢uvanje razlika, biti pripisano pojedincu, Neznacu,
meduluskom Edipu. Rodenje blizanaca i kuga simptomi su krize o kojima doznajemo posredno i
koji su se ve¢ dogodili (u tercijarnom perfektu). Pri tre¢em povratku ominoznog motiva, incestu,
kojem prisustvujemo u primarnom, sadasnjem dramskom vremenu, zajednica je, ¢ini se, veé
podlegla zarazi i ovoga puta uzima aktivnu ulogu u njegovom sprovodenju koje ¢e kulminirati
samom zrtvenom krizom. Dolaskom u Banov dom, na pocetku IV ¢ina, meStani Meduluzja
postaju obredna grupa — svatovi. Imaju¢i u vidu, medutim, njihovo znanje o Neznan¢evom
poreklu, oni i dalje ostaju obredna grupa, ali ne vise, odnosno ne samo svadbena, nego i ona
Zrtvena.

Obred svadbenog, ili pre svadbolikog prelaza, dogada se u IV ¢inu drame, nazvanom

Kob. Iz njega su isklju¢ene gotovo sve svadbene ritualne radnje ¢ija je svrha da obezbede siguran
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i uspesan prelazak, tako $to ¢e odagnati zle demone, sa jedne, i obezbediti naklonost predaka, sa
druge strane.* Ti apotropejski rituali izostaju zato $to nema ni onih koji bi ih sproveli — iz
obredne grupe ne izdvajaju se pojedinci koji bi obavili neophodne, prevashodno zastitne funkcije
u svadbenom prelazu (nema kumova, devera, starog svata i sl.). U kolektivnom obrednom
junaku, medutim, ipak dolazi do izvesnog raslojavanja, ali ono u osnovi nije i ne moze biti
svadbeno, o ¢emu c¢e biti reCi neSto kasnije. Iz perspektive zrtvene krize, ovaj ekstati¢ni
pseudosvadbeni ritual zanima nas pre svega u kljucu eksplikacija mitskih i misti¢kih slojeva
pohranjenih u njegovim protagonistima — Bela, nevesta, ona je koja Zeli da zaigra ,,Zeniku,
mamo/ Suhoj zemlji u dazd“ (II, 33), a ovim se zazivanjem zemlje kojoj treba vratiti plodnost i
njenim jednacenjem sa mladoZenjom, obred dodatno od svadbenog pomera ka Zrtvenom. Ona
koja ¢e plesati u slavu vetra i kiSe i koja ¢e na zrtvenik Velike Boginje-Majke poloziti 1 vlastiti
Zivot svojevrsna je vestalska deva MeduluZja. Ona se, dakle, (u)daje 1 vezuje za zemlju, sa kojom
je, kao Zena, ,,oduvek misticki solidarisana® (Elijade 2003: 167), a ono §to je u toj zemlji suvo,
magijski izvor (ali i lek) njene kobi, predstavljeno je mladozenjom, koji se samoidentifikuje kao
istinski, prvobitni nosilac zlo¢udnog: ,,Budalo, ne vidi§ zar,/ Necist li, ja sam taj, od mene
kuzi!/(...) Stigla je kuga u rod!* (II, 30), i upravo na taj nac¢in on za sebe vezuje paradoks
imanentan mitskom doZivljaju svetog — budu¢i nesvodiva necist, on postaje sakralan, §to mu
,,omogucuje da postane i neka vrsta iskupitelja, ¢im bude udaljen, uklonjen (Zirar 1990: 96), da
postane zadus$na Zrtva.

Brat i sestra vladarskog roda, kao drevni i mo¢ni obredni par, postaju, dakle, na ovom

dramskom nivou, idealne ritualne Zrtve. Njihovo zabranjeno spajanje odvija se pod okriljem

4 ,Svi svadbeni obicaji imaju za cilj ili da mladu nevestu uvedu u novi kult, ili da joj osiguraju plodnost, ili su to
apotropejske reci i radnje, koje treba da poplase i odagnaju zle demone. Preci mladine i, jo§ viSe, preci mladoZzenjine
kuce moraju biti namoljeni, ili nagnani, da pristanu na novo stanje stvari, odnosno da prime novog ¢lana u svoju
sredinu.“ (Cajkanovi¢ 1985: 64)
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zajednice 1, rekli smo, paradoksa arhajskog svetog u kome su Cisto i neCisto do nerazlucivosti
isprepletani,® u kome je ,,svet tabu, a jo§ svetiji prekr$aj tabua“ (Mari¢, 2003: 36) kada je
sproveden u kontrolisanim uslovima. Meduluski pseudosvadbeni obred evocira razli¢ite drevne
obredne prakse, pre svega one okupljene oko pojmova plodnosti, proc¢is¢enja i solarnog povratka
(smene starog i mladog kralja/Sunca), ali se ni u jednoj od njih ne zavrSava. Ipak, ritualni
prekrsaj svete zabrane radi isceljenja zajednice, poretka, Grada jeste epicentar iz kojeg pulsira
ritam obrednog plesa, a kojim ova drama u celosti vibrira. To je podzemni, ritualni, ali naravno
ne i jedini tok Meduluskog blaga.

No¢ koja ¢e uslediti, izmedu IV 1 V €ina, jeste no¢ sveopsteg 1 mahnitog nasilja gomile u
kojem jedino (fizicki) ne u€estvuju ¢lanovi ukletog roda, koji se prepoznaju kao nosioci krize —
oni su kraj ponora, na groblju. Uspostavljanjem nove razlike, one izmedu gomile i pojedinca, u
kojem su simbolicki preklopljeni svi izvori necistog (Ban, Neznanac i blago) i njihovim
uklanjanjem, zavrSava se Zrtvena kriza i obezbeduje (privremeni) povratak boZanskog poretka.

Proces udvajanja kojim je zapocela kriza, rodenjem blizanaca, ponovice se simbolicki, a
na razlicite nacine, jo§ dva puta, na kljuénim mestima u drami. U trenutku kada pseudosvadbeni
obred preraste u sveopSte nasilje, Ban, koji se ,,pregazen u guzvi vuce po zemlji“ (II, 36),
zapo€inje imaginarni razgovor sa mrtvim bratom blazancem (koji se u dramskoj hronologiji na
ovom mestu prvi put pojavljuje, pre Maj€inog objavljivanja porodi¢ne povesti): ,,Golube brate,
zbilja, udavio sam te/(...) A moje srce ko sat:/ navili mene, tebi otkucalo® (II, 36). U trenutku
Banove distorzije svesti i vrhunca Zrtvene krize pojavljuje se, dakle, upravo ono §to Zirar (2003:
165-172) navodi kao klju¢ni element halucinantnog iskustva — dvojnik, i to u ovom slucaju onaj

primarni, koji predstavlja klicu krize i koji je kao metafizicki beleg upisan u Banovo kobno

5 Pojmovi svet, osvecen i necist, pogan, u religijskoj psihologiji, poklapaju se; u religijskoj praksi, oni se &esto
mesaju. Ova protivre¢nost, medutim, samo je prividna, jer oba pojma, svet i pogan, postali su iz jednog Sireg pojma
— iz pojma neprikosnoven, tabu.“ (Cajkanovi¢ 1985: 165)
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dvostruko bic¢e. Blizanci, koji su ve¢ rodenjem pokrenuli mehanizam udvajanja, a samim tim 1
nasilja nad razlikom kao granicom, kao zabranom, poretkom, ponovo se pojavljuju u paru u ovoj
kulminacijskoj sceni u kojoj su dovedeni u neposrednu misaonu i prostorno-vremensku blizinu
sa sveopStim nasiljem kao krajnjom posledicom njihovog prisustva u zajednici. Da se
dvostrukost koju sobom nosi ne zavrSava, ne moze da se zavrSi, u njemu, blizancu, ve¢ se
neobuzdano §iri na sve Sto rukom ili mislju dotakne, postaje neposredno vidljivo u mikrostrukturi
ove scene u kojoj ¢e od pocetnog zazivanja svog primarnog dvojnika, Ban zatim krenuti ka
udvajanju drugih. Kada ,,bauljajuci naide na mrtvo Momce* (II, 36), on ¢e ga drzati u rukama,
kao prvu zZrtvu kolektivne pomame za blagom, videéi u njemu, i dozivajuéi, svoju umrlu kéer
Belu. Udvajanje, ¢ija je krajnja posledica apsolutni haos, na ovom mestu, ¢ini se, ipak nije
proizvoljno sprovedeno, budu¢i da se Bela, kao neduzni ali necisti potomak prvog udvojenog,
ponavlja upravo u onom dramskom liku sa kojim uspostavlja simbolicku unutra$nju bliskost, u
onom, dakle, koji u Banovom domu razdragano doc¢ekuje Svatove na pocetku IV ¢ina, a na
njegovom kraju ,,pod grdnim teretom blaga, izade smoZdeno i krvavao. Padne 1 izdiSe.” (II, 36)
lako su stradali iz naizgled razli¢itih razloga (Bela zbog rodoskrvnu¢a, Momce zbog blaga), u
podnoZju oba ova fatalna motiva nalazi se ista kob, potvrdena i podvucena Banovim zazvanjem
nje u njemu — kob udvajanja.

Medutim, dok su simbolicke (i halucinacijske) multiplikacije iz IV ¢ina one koje
akumuliraju energiju nasilja, koje su zapravo istovremene i istovetne razularenom nasilju gomile,
u poslednjem ¢inu dolazi do onog krucijalnog udvajanja, a ujedno i obredne zamene, koji krizu
treba da razreSe, da uspostave novu razliku. Tako u zavrSnoj sceni na groblju, Neznanac
eksplicitno postaje (i) Ban i na taj nacin omogucuje da se svi nosioci krize, udvojeni, izjednace,

nadu na jednom mestu. ,,Cudovidni dvojnik®, isti¢e Zirar (2003: 173) ,treba da se javi na
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vrhuncu krize, neposredno pre nego Sto ¢e jednodusnost doneti razreSenje* 1 mi ga zaista jesmo
videli u meduluskoj krizi kako je zazivan i dozvan upravo u trenutku sveopsteg nasilja, a zatim 1
na samom kraju, ali na drugaciji nacin, kada nam se lik Neznanca, a u izvesnom smislu i samo
blago, obznanjuju kao dvojnici Bana. Simbolicko jednaCenje Bana, blaga i Neznanca, koje
latentno prozima dramsku radnju, ovde postaje manifestno — mestani Meduluzja odricu se blaga i
donose ga Neznancu, kojem je ,,za pupak priraslo® (II, 40), i oslovljavaju ga imenom Bana. To
trostruko jedno — Ban, Neznanac i blago — prepoznaje se kao izvor krize i ujedno lek protiv nje,
katharma koja ¢e omoguditi katharsis, obredno i tragicko proc¢iséenje. Sveopste nasilje nastalo
ukidanjem razlike prekida se, razreSava se, dakle, povlacenjem nove razlike, one izmedu
zajednice 1 zaduSne zrtve koja je u ovoj drami u vremenu utrostucena, a u sustini, na koncu,
vracena u jedno. Udvajanje svoje opredmecenje univerzalno pronalazi u masci, bilo da je ona
obredna ili umetniicka u uzem smislu, pa iako u slucaju Meduluskog blaga ona nije u
sekundarnom tekstu preporucena kao rekvizita, ipak jeste ostavljeno dovoljno prostora za njeno
ucesce u organizaciji scenskog teksta koji bi se formirao na osnovu ovog dramskog, $§to naravno
ipak zavisi od individualnog rediteljskog pristupa. Ali ono §to je izvesno jeste da maska kao
princip, ako ve¢ ne kao predmet, nedvojbeno ucestvuje u formiranju dramske strukture
Meduluskog blaga.

Onaj koji u drami, na njenom obrednom nivou, zauzima povlas¢eno mesto horovode,
poznavaoca i ¢uvara poretka, svojevrsnog prvosvestenika, teurga i vraca jeste lik Deda, koji se iz
hora izdvaja na dva mesta u drami i oba puta potvrduje posebnost svoje obredne funkcije. Pri
prvoj svojoj pojavi, u II ¢inu, on ¢e prekinuti kolektivnu, u zdravicu prerusSenu kletvu, kojom
mestani MeduluZzja ,,nazdravljaju” — ,,duSmaninu amin zadoveka“ (II, 17) — i prekorno izreci

nesto $to bi moglo da predstavlja osnovni metafizicki postulat njihove zajednice: ,,Ne u hulu, ako
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Boga znate,/ pa da nam je i lju¢a nevolja,/ Ne dirajte u Boga krvnika,/ No neduzni bolje neg'li
duzni,/ Kad oSine, na hvalu mu pojmo!* (I, 17), a zatim ¢e podsetiti na neprekinuti niz posasti
koje opsedaju grad (susa, crna morija, glad) — ,,Zlo se sa zlom bez promene menja“ (II, 18). Sa
dramaturSkog stanoviSta, njegov rezimraju¢i govor nedvojbeno funkcioniSe kao izvestaj,
usmeren vise ka eksternom, nego ka internom komunikacijskom nivou. Sa stanovista, medutim,
ritualnog i obrednog, Dedovo nabrajanje nesre¢a ima ulogu zazivanja, okupljanja na jedno mesto
svega Sto treba da bude ociS¢eno, udaljeno, proterano iz obolelog organizma meduluske
zajednice. Njegov lik se nakon toga ne izdvaja iz hora Svih ili hora Svatova (iako je mozda i u
kolektivnom junaku prisutan na sceni), sve do samog kraja drame, u zavr$noj sceni u kojoj ,,dodu
seljaci sa Dedom na celu™ (II, 39), kada 1 fizicki zauzima pocasno, predvodnicko, korifejsko
mesto, ali i mesto onoga koji rukovodi obredom i razresenjem krize.® Svoje obra¢anje Neznacu
on sada zapocinje recima: ,,Ko si da si* (II, 40), ¢ime ponovo insistira na nepoznanici njegovog
porekla, ritualno oslobadajuci zajednicu od bilo kakve odgovornosti za u¢estvovanje u naopakom
svadbenom obredu, a zatim ga, tako ispraznjenog od identiteta, jednaci sa blagom i Banom.
Blago koje obredna grupa donosi Neznancu nije samo ono poharano iz riznice, ve¢ su mestani,
sasvim u obrednom duhu, dodali i nesto svog — ,,za kiriju, nek se skine beda“ (II, 40). Budu¢i da
je u drami Zrtva utrosturcena, blago predstavlja onaj njen deo koji je pronet kroz grad ,,da upije
nedistote i sakupi ih oko svoje glave® (Zirar 2003: 104), poput drevnih grékih farmakosa ili
njihovih kasnijih replika u kraljevima karnevala. ,,Zloéudni predmet, isti¢e Zirar (2003: 303),
,k0ji se odbacuje u toku obredne procedure, verovatno veoma slicne Samanistickoj, koju su

etnolozi mogli da vide u raznim delovima sveta, Grci su zvali katharma. U meduluskom

6 »Kada je integritet zajednice vec¢ toliko ugrozen, drzava, odgovorna za njezin opstanak i strukturalni oblik toga
opstanka, nastoji suzbiti poSast loma, te suzbiti i odstraniti krizu. Zastupnici obnove mogu biti poglavice, stariji,
zakonodavci, suci, vojska, svecenstvo, Samani, vracevi, ofevi, majke, istrazni sudovi, seoski panchayatas — obi¢no
Cuvari i predstavnici zakonitosti, poStivanja utvrdenih pravila, mjerila ili nacela.” (Tarner 1989: 230)
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obredu, u funkciji katharme na samom kraju nasli su se Neznanac (i Ban) kao ljudska Zrtva, i
blago, kao ona predmetna, a njihovo uklanjenje proizvesée katharsis, ,,tajanstvenu dobit koju
grad ima od ubijanja ¢oveka katharme* (Zirar 2003: 304). Nad ponorom, nakon zavretka krize,
ostaje sam Dedo, ,,zamisljen nad Neznacem i blagom* (II, 40), a na sceni se pojavljuju jasni
znakovi regeneracije poretka (svitanje i pesma). Medutim, princip vecnog kruga, na kojem
Nastasijevi¢ dosledno insistira, ni u ovom slucaju nece dopustiti kona¢no mirovanje u isceljenju.

S tim u vezi, kao Sto je pomenuto, tercijarno fikcionalno vreme, aktivirano jo§ u
razgovoru sa VraCarom, ekslicirano je, ka proslosti, u V ¢inu drame, gde se kao najdalja tacka
dramskog perfekta definiSe vreme rodenja blizanaca. Ka drugoj strani, prema buducnosti,
tercijarno vreme ove drame Cini se da nije otvoreno, ili barem nije eksplicitno, verbalnim
jezikom otvoreno. lako se ne pominje bilo koja tacka u buducnosti koja bi prekoracila trajanje
sekundarnog fikcionalnog vremena, Nastasijevi¢ svoju dramu zavrSava tako S§to je ne zatvara,
budu¢i da kao zavrsetak uvek, pa i u ovom slucaju, bira da (p)ostavi zvuk, muziku. Konkretna
referenca ka budu¢em vremenu zamenjena je muziCkim znakom koji ima 1 koristi svoju
sposobnost da dramu ostavi otvorenom, a u dramaturgiji koja ra¢una sa magijskim i mitskim, u
okviru koje je cikli¢nost vremena jedna od osnovnih pretpostavki, jasno je da je zavrSetkom
drame uspostavljeni red samo prividan i privremen, jer kraj, u tako podeSenoj optici, uvek i
neizostavno predstavlja pocetak, odnosno nastavak kruzenja. Pored toga Sto je u mitskom 1
folklornom videnju sveta ciklinost neupitna osobina vremena, u drami je ona dodatno
sugerisana i kruznom kompozicijom njenih srediSnjih ¢inova. Sa druge strane, na simbolickom
nivou, ¢ini se da drama na trenutak izneverava svoju ciklicnost — ona pocinje u no¢i i zavrSava se
u no¢i, ali ¢e ipak dozvoliti da se iz kruga na koncu istupi svitanjem. Ispostavice se, medutim, da

praskozorje predstavlja samo prividan iskorak iz (vecne) kruznice. Naime, u Meduluskom blagu
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poslednje Sto se Cuje jeste pesma seljaka (iza scene), ,,glas im se vedar od olakSanja, divno mesa
s jutarnjim Zuborima* (II, 40). Pesma koju pevaju nije autorska, nego narodna pesma, §to ne
znaci da nije pretrpela interpretativnu autorsku intervenciju. Nastasijevi¢ je u svoju dramu uveo
samo jedan njen distih (dva osmerca sa osmerackim napevima): ,,Tekla voda na valove, oj javore
zelen bore,/ Kad je tekla, kude se dela, oj javore zelen bore* (II, 40). U svom originalnom obliku,
ovaj distih deo je tro¢lanog lirskog dijaloga u kojem su pitanja prac¢ena odgovorima (,,Popili je
morni konji (....)/ Bili momku po devojku®). Odgovora, medutim, kod Nastasijevica nema, a
takva vrsta autorske manipulacije citatom, gde on u isto vreme zadrZzava i razara vezu sa svojim
poreklom, deo je (post)modernisti¢kih poeti¢kih strategija. Cuvanje intertekstualne veze u ovom
slu¢aju prvenstveno je motivske prirode (narodna pesma, kao i dramska situaciju u koju se
ukljucuje, sugerise da je upravo okoncan svadbeni obred). Razaranje te veze, medutim, koje je za
nas ovde jo$ znacajnije, uéinjeno je diskretno, kroz minus-prisustvo znaka, izostavljanjem
odgovora na postavljeno pitanje, odnosno zaustavljanjem teksta na pocetnoj lirskoj slici koja je
uznemirujuca, nepovoljna i na magijsko-mistickoj razini haopaka i zlo¢udna. Naime, vode koja
je tekla (,,jutarnjim Zuborom®, ,,na valove®), nestalo je — to nije slika izmirenja i uspostavljanja
bozanskog poretka, to je zloslutna slika koja priprema da se (tragicka) dramska radnja ponovi i
ponavlja. Odsustvo vode, kao direktna i simboli¢ka predstava suSe, bolesti i pomerene ose
zivotne sile, ona je od koje je drama pocela, u ¢ijem se znaku odvijala i u kojoj se, dakle, 1
zavrsava.

Motiv incesta u literarnoj tradiciji aktivira svoje, nedvojbeno prisutne, psiholoske, lirske,
melodramske, drustveno subverzivne ili individualno tragicke snage tek u trenutku kada njegovi
nosioci postaju junaci sa jasnom sveS¢u o rodoskrvnoj prirodi svoje ljubavi. Bez te svesti,

medutim, kada je incest po€injen u neznanju, jo§ uvek smo na polju tragicke krivice, njenog
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mitskog, ritualnog porekla i specificnog teleoloskog kauzaliteta u okviru kojeg, kako izmedu
ostalih istice 1 Meletinski (1983: 204), ,,incest 1 druga socijalna odstupanja predstavljaju izvore
haosa, koji preti da poremeti ve¢ postignuti socijalni i prirodni red.“ U tom smislu, Zirar (2003:
125) napominje da ,,i pored toga Sto ima oprecna znacenja, incest nije obi¢an pion koji moze da
zauzme bilo koje mesto na Sahovskoj tabli strukture. Incest nije ukras koji iz snobizma ili mode
moze da se doda ili ne doda kompoziciji. Ne treba mu ni sasvim oduzeti dinamiku, $to radi
formalisticki strukturalizam, niti od njega praviti smisao nad smislovima, $to radi psihoanaliza.*
Meduluski incest, kao §to smo pokusSali da pokazemo, upravo je predmoderno, mitski fundiran,
kao klica haosa, ukidanja razlika i fatalne pometnje, a u dramskoj strukturi za njega je, s paznjom
koju nuzno zahteva, precizno odabrana pozicija kojom ostaje veran svom mitskom pretku, a koja
mu u isto vreme dopusta i da tu vezu u klju¢nom trenutku poremeti, da se u mitskom ne zavrsi i
tako proizvede novo znacenje. Kada kritika govori o tome da je incest kod Nastasijevic¢a prisutan
kao ,,najsnazniji oblik strasti“ (Mioc¢inovi¢ 1987: 27), ona je mozda u pravu, ali u slucaju
Meduluskog blaga samo u jednom specificnom trenutku — u trenutku tragickog anagnorisisa.
Upravo na tom mestu Neznanac najsnaznije nadilazi svoje mitsko, arhai¢no tragi¢ko poreklo.
Saznavsi da mu je Bela sestra, on ,,u rodoksrvnom besu‘ uzvikuje: ,,Ha, moja, dvostruko moja!*
(11, 39) i pada preko njenog groba: ,,Gori, sagori, ja ljubim,/ Bela mi Bela do pepela!* (11, 39).
Sve do tog trenutka incest se kretao sigurnim 1 uredenim prostorom tragicke krivice, ali sama
spoznaja nije do kraja potvrdila, ve¢ retroaktivno dekonstruisala mitsku tragicku ravan
Meduluskog blaga. Nastasijevi¢ nije slu¢ajno Neznancevo saznanje smestio na sam kraj drame,
naprotiv, ono tu pripada po unutarnjoj logici analiticke dramaturgije, ali je samom njegovom
reakcijom uspeo da ga izvuce iz bez krivice kriv antickog koncepta, odnosno da pojaca i uveca

njegovo semioticko polje. Neznanac je mozda kao Edip dosao u Meduluzje, ali iz njega odlazi
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bitno drugadije, ili je, ako se slozimo sa Zirarom (2003: 213), Nastasijevi¢ na ovaj na¢in donekle
izvukao na povrsinu, ucinio vidljivim, ono $to ve¢ postoji i u podzemlju Sofoklovog Edipa:
,Dublje znacenje kod Sofokla dopusta da naslutimo, kao i kasnije kod Dostojevskog u Braci
Karamazovima, da ¢ak i kad je krivo optuZzena, zadusna zrtva je kriva kao i svi ostali.“ To,
medutim, nije jedini Sav koji je Nastasijevi¢ ostavio vidljivim u tkanju vlastitog iz mitskog
tragickog textusa i predstavlja samo jedno u mnozini znacenja koje osvesceni incest ove drame
vezuje za sebe. Ako je tacka prepoznavanja ,taCka identifikacije, u kojoj se otkriva skrivena
istina o ne¢emu ili nekome®, u kojoj ,,junak moze pored znamenja da otkrije 1 ko su mu roditelji
ili deca, ili da prode kroz neku vrstu iskuSenja (basanos), koje ¢e pokazati njegov pravi karakter*
(Fraj 1991 : 43) onda se u Meduluskom blagu glavni junak dvaput identifikuje — na jednom
nivou, Majéinim govorom, on je legitimisan kao bez krivice kriv rodoskrvni Edip, nesvesni
prestupnik 1 obelezeni potomak necistih, da bi ve¢ u narednom trenutku postao rodoskrvnik po
slobodi svesnog izbora, onaj koji se ne odri¢e svog prestupa, ve¢ afirmacijom zabranjene Zelje na
njemu nastavlja da insistira. Angnorisis je, dakle, ona tacka Meduluskog blaga u Kojoj se incest
od tragicke, u neznanju pocinjene krivice, premece u svesni greh pobunjenog, od obrednog
postaje individualni prestup, od sakralnog — profani, od ritualnog erotizma pomera se ka onom
batajevskom’ pa, iako Medulusko blago nije u prvom redu drama eroti¢ne Zelje i njene vrtoglave

logike, na samom je kraju ipak glasno i besno priziva i u nju se, kao u ponor, sunovracuje.

! Logika Zelje u erotizmu je, prema Bataju, konstituisana medusobno nepomirljivim energijama medu kojima se
uspostavlja gotovo paradoksalna unutarnja ravnoteza, po kojoj zabrana, odnosno svest o njoj, predstavlja medu,
granicu, a u isto vreme i neophodan uslov trazenog uzitka. Od onoga ko ga dozivljava, ,unutrasnje iskustvo
erotizma trazi da u istoj meri osec¢a zebnju na kojoj se temelji zabrana i Zelju koja vodi njenom gazenju.* (Bataj
2009 : 34) Smatraju¢i da je nacelo ,,opSte zabrane koja se u nama suprotstavlja seksualnoj slobodi* (Ibid., 43)
latentno upisano u svaki erotizam, Bataj i motiv incesta Cita kao jednu od mnogih manifestacija upravo ove opste
zabrane, a ne kao zaseban slucaj ili primer posebnog vida seksualne zabrane (Ibid., 43; 165-167).
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1.2 Maternja melodija i Nastasijevi¢ev poetski mit

Medulusko blago, kao i svaki (umetnicki) tekst, u osnovi je policentri¢na struktura i
zrtvena kriza predstavlja samo jedno od njenih mogudih srediSta prema kojima se periferija
centripetalno 1 prilagodljivo krece. Ve¢ slede¢im pomeranjem kaleidoskopa, postavljanjem druge
tacke u srce strukture, otvori¢e se naredna slika. Ovu univerzalnu, danas ve¢ neupitnu osobinu
svake (uspesno organizovane) znakovne strukture nije suvisno ponoviti i na ovom mestu.

Trazenjem njene najdublje mitske strukture, ovaj rad dramu Medulusko blago ne
pokusava, niti moze, da ugura i zatvori u arhai¢ni ritualni obrazac. Namera je, pre svega, da se
kroz viSak ili razliku znacenja koje drama proizvodi i pokazuje u odnosu na svog arhajskog
pretka, Medulusko blago proéita, izmedu ostalog, i kao moderna evokacija drevnog rituala,
odnosno da se, sa druge strane, pokusa da pokaze da je u drami primenjeni koncept maternje
melodije ve¢ unapred racunao sa svojim univerzalnim, mitskim, ontoloskim ustrojstvom, da se
ukaze na postojanje jasne zakonitosti mitskog koje Nastasijevi¢, usudujem se reci — Svesno,
ukljucuje u svoju dramaturgiju. Drugim recima, ne samo da su motivi mitski po svom poreklu,
nego su, $to je mnogo znacajnije, mitski i odnosi koji se medu njima uspostavljaju, mitska je, na
fundamentalnom nivou, sama dramska struktura. Mirjana Mio¢inovi¢ (1975: 92) u svom ¢e eseju
pokazati ,,do koje je mere fabula Meduluskog blaga spoj anacionalnih mitema®, te da se
,»zavicajni identitet pokazao krajnje nespecificnim i ispoljio u kategorijama bi¢a, u ontoloskim, a
ne etnoloskim kategorijama; etos je nadvaladao etnos®, ali autorka smatra, i to ¢e viSe puta
podvuci u svom tekstu, da se to dogodilo ,,najverovatnije mimo volje pisca®, milo§¢u samog bi¢a
literature. Mioc¢inovi¢ u Meduluskom blagu prepoznaje ontoloske, arhetipske kategorije kojima,

kako isti¢e, pripadaju prostor, vreme, likovi, motivi, zaplet i idejno ishodiSte ove drame, ali ih
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autorka smatra paradoksalnom i srecnom omaskom u odnosu na inicijalne teznje piScevog
poeti¢kog programa.® Ta pretpostavljena pis¢eva namera (ili poéetna volja) koju Mio¢inovi¢ na
ovom mestu (a i knjizevna kritika inace) istice, (iako je Vinaver (1938: 15) isticao da ,,naknadno,
kao i uvek, Nastasijevic je teorisao, time je, tako reci, za sebe, obasjao predeni put. Ali nikad nije
teorisao ,,unapred®) u najvecoj se meri i$¢itava iz njegovog eseja Za maternju melodiju, koji je
smatran nekom vrstom Nastasijevi¢evog programskog teksta i koji je, s pravom, doveden u
gotovo neposrednu vezu s Meduluskim blagom. U pomenutom eseju, medutim, kao i u samoj
drami, to zavicajno, rodno, predstavljeno imenom maternje melodije, malo se, ili ¢ak nimalo,
tiCe velianja nacionalnog bica ili zatvaranja u bilo koju pojedinacnost. Maternja melodija 1
partikularni identiteti za Nastasijevica nikako nisu cilj, nego put ka cilju, koji on uvek promislja,
u skladu sa svojim mistickim pogledom na svet, kao opSteCovecansko, univerzalno i sustinski
nedeljivo Jedno, pa otuda u Meduluskom blagu ne iznenaduje dramsko uranjanje u ontoloske i
arhetipske, a preko rodnih i drugih pojedinac¢nih kategorija. Koncept maternje melodije koji je
izneo u pomenutom eseju, Nastasijevi¢ je dosledno i kompleksno (na vise tekstualnih ravni)
sproveo i uposlio u ovom dramskom tekstu, a da bismo mogli i§¢itati potencijalne razine
(formalne, motivske, idejne) na kojima se on u drami pojavljuje, neophodno je da paZnju na
kratko pomerimo ka pomenutom eseju i u nesto prosirenom kontekstu pogledamo preko kojih

pojmova Nastasijevi¢ konstituiSe svoju nosecu poeticku ideju.

8 ,Prica o Neznancu i njegovoj potrazi za zavicajem metafora je Nastasijevicevog pesnickog programa: i on svoj
liéni identitet izjednacava sa zavicajnim identitetom, i on Zeli da ,,propeva rodnim glasom®, da progovori jezikom u
kojem je skrivena ,,duSa naroda“. Paradoks te potrage (tog estetskog programa) sastoji se u tome S$to se na kraju
pokaze da su mitski koreni svaciji koreni, da je mitsko vreme svacije vreme i da se iz njega ne moze izvu¢i nijedna
slika u kojoj se i drugi ne bi mogli prepoznati. Meduluzje je tipicna nicija zemlja, Neznanac je Srbin koliko je to i
Holandanin lutalica, Bela bi mogla biti Blansa iz neke provansalske balade, a Ban je figura vladara i oca u istom liku
bez koje se ne moze zamisliti bajka kao opsta folklorna vrsta... I $to se Nastasijevi¢eva mistika tla i krvi nije zavrSila
u trivijalnim oblicima nacionalisti¢ke knjiZevnosti treba pre svega zahvaliti samom bi¢u literature, a potom i
pesnikovom daru.” (Mio¢inovi¢ 1975: 99 )
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Nastasijevi¢eva ideja o jeziku u osnovi racuna sa metafizicCkom dvojnos¢u. I on, kao 1
Platon, vrednost re¢i odmerava prema njenoj odanosti smislu, ideji, logosu, ali za razliku od
Sokratovog ucenika, Nastasijevi¢c ne smatra da pesnicka re¢ po sebi predstavlja proneveru i
izdajstvo smisla, naprotiv. Razlikujuéi, kao i Platon, dobru od lose reéi, istinitu od one lazne,
Nastasijevi¢ distinkciju medu njima ne uspostavlja preko pojmova filosofskog (indikativnog,
pouzdanog, istinitog) i pesnickog (metaforicnog, nepouzdanog, neistinitog) jezika, kako je u
Platonovoj i dobrom delu potonje zapadne metafizike istina (ili pre istinitost, kao pojam)
razdeljena medu onima koji se jezikom sluze, ve¢ polazi od nadela celine® koja se, u njegovom
kljucu, samoizrazava, emanira — melodijom. Nastasijevi¢ se zapravo krece tragom Plotinovog
emanacionizma koji prilagodava sopstevnom poetskom mitu. lza, odnosno ispod misaonog
koncepta iznetog u eseju O maternjoj melodiji, nalazi se ideja o prvobitnom i nesvodivom
Jednom, nedeljivoj i nepojmljivoj sustini koja emanira Duh i Dusu, a ¢ija je izrazajna priroda u
osnovi melodijska, zvu€na. Tako Siroko (ili duboko) shvacenu melodiju Nastasijevi¢ genericki
posmatra kao svojevrsni plotinovski silazak — od geometrije, preko muzike, pesnickog jezika, pa
do onog govornog: ,,(...) od obi¢nog govora preko pesni¢kog izraza pa do Ciste melodije ide se ka
sve pravilnijoj 1 gipkijoj liniji, da ve¢ dodirne geometriju (zato se raj, vladavina Cistog duha i
zami$lja geometrijski; zato je muzika u stvari ziva matematika)“ (IV, 43). Tako ¢e istinito i
dobro biti ono §to je u organskoj vezi sa melodijom, kakvom je Nastasijevi¢ misti¢ki razume, a
koja je nedeljiva i ,,nikakva analiza ne moze nauditi neprekidnosti [njenog] izrazaja* (IV, 39).

Polaze¢i od ideje da je ,,melodijske prirode svaki zivi izraz duha® (IV, 39), Nastasijevi¢
tu ,,istovetnu raspevanost u duhu* (IV, 38) pronalazi podjednako u svakoj od umetnosti, a razlike

medu njima prevashodno u odnosu na to jesu li dominantno obelezene prostorom ili vremenom 1

9 Zivo se za nevolju komada. Odse¢em li deo telu, mrtav je. U duhovnom planu naéelo celine jo§ je oevidnije nego
u materijalnom. Jedna je Umetnost kao i jedan Bog, kao i jedan zZivot.“ (IV, 38)
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kojim se ¢ulom daju obuhvatiti. ,,Lik je melodija koju celu za trenutak (ali se taj trenutak bas
zato da u vecnost produziti), uhvatimo okom u prostoru. Dok u melodiji, u prvom smislu,
vremenski teCe ono isto $to je ustalilo lik. I tu i tamo bivanje je istovetno. Onamo se izgubi
pojam o vremenu, ovamo o prostoru.* (IV, 39)

U skladu sa tim, a na polju verbalnog jezika, Nastasijevi¢ smatra da su re¢i tu samo da
,01vice u svesti taj ve¢ preneti treptaj od duha duhu® (IV, 39), a ,,sve sile §to pretekne izbije na
Saru. Lazovi to najbolje znaju: svu silu upotrebe na saru“ (IV, 39). Sara, dakle, kao ime figure,
ukrasa, metafore, pesni¢kog, ovde nije nuzno i po sebi udaljavanje od smisla i istine, tropi¢nost
ili doslovnost nisu mera istinitosti jednog izraza, a osnovni zahtev koji Nastasijevi¢ stavlja pred
re¢ jeste bivanje u skladnom sazvucju sa implicitnom melodijom duha iz koje (treba da)
proistice. U takvom poetsko-filosofskom pogledu odnos sadrzine (misli) i forme (zvuka) u Istini
jeste odnos konjukcije, zapravo sustinskog jedinstva — Istina se pojavljuje kao ucinak takve jedne
re¢i koja je saobrazna tvorackoj mistickoj melodiji. Nastasijevi¢ zapravo pretpostavlja da je
sustinski sadrzaj jedne re¢i — njen ton, a ne (arbitrarno) zna¢enje u uzem smislu,'* ali taj ton,
naglaSava Nastasijevi¢, ,,nipos§to ne mesati sa objektivnom zvucnosc¢u reci: ima jedan dubinskiji
ton (...) o tom tonu ovde je re¢” (IV, 39). Koliko je i na koji nafin sama re¢ zahvatila od te
dubine, od toga zavisi ho¢e li poneti vrednosti dobrog, lepog, istinitog. U Nastasijevi¢evoj
paradigmi, taj dubinski ton primaran je i neotudiv govoru, on se ¢uje neizbezno, ali razli¢ito, u
istinitoj i laznoj re¢i — u prvoj kao potenatan sklad, gde je ono sto se govori istovetno onome
kako se govori, kako zvuci, a u drugoj ton nadjacava poruku koja mu je neadekvatna (neistinita) i
samoj re€i iznutra uskracuje performativnu, argumentativnu, eti¢ku (pa time i estetsku) i svaku

drugu mo¢.

10 «Sila govora (ovo nikad nije dovoljno naponavljati) ne lezi toliko u o¢evidnosti dokaza koliko u istinitosti tona.
Ton ubeduje, njime se iz podsvesti prodre u podsvest, njime otvore neotvorima vrata.” (IV, 42)
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U izvesnom smislu, melodija ovde stoji na onom mestu koje u platonovskoj metafizici
pripada Logosu, ali se Nastasijevicev melodocentri¢ni svet ipak po mnogo ¢emu razlikuje od
onog logocentri¢nog, a mozda najvise po poziciji koju sama re¢ zauzima u njegovoj mistickoj
koncepciji sveta. Govor, koji stoji spolja, izvan u odnosu na Logos (koji je uvek misljen kao
unutrasnje, izvorno, nesvodivo), kod Nastasijevica nije zbog svoje spoljasnjosti proteran na
marginu Istine, buduc¢i da za njega re¢ ne predstavlja jednosmeran, ve¢ dvosmeran kanal — pa
kao $to ospoljava, ona isto tako poseduje moc¢ i snagu da deluje u povratnom smeru, da se preko
nje prodre nazad — u (s)misao, u duh. Naravno, takvu, gotovo magijsku silu, poseduje samo onaj
govor koji je sa melodijom (Istinom, koja univerzalno i neprekinuto prozima svet) izvorno
povezan. Mo¢ da ospolji (ili ude u) Istinu, Nastasijevi¢ pre svega vezuje za onu, iz Platonove
Drzave prognanu, pesnicku rec.

SveproZimajuca tvoracka melodija po kojoj je 1 kroz koju je ustorojen svet, na svom
putovanju prema dole zavrSava se u pojedina¢nom, pa se na ovom mestu u eseju pojavljuje
(neimenovana, ali implicitno evocirana) slika vavilonskih ruSevina i pometnje. Svaki od jezika
na razudenoj lingvistickoj mapi sveta poseduje, prema Nastasijevicu, sebi svojstveni specifi¢ni
dominantni ton, vlastitu materenju melodiju, $to je ideja koja ne moze a da u sebe ne unedri,
makar jednim delom, arhetipska znacenja sruSene vavilonske kule — izdeljenost, nerazumevanje,
otudenost 1 sustinsku nemo¢ (ili nemost) cove€anstva. Medutim, tu gde je potekla ova duboka 1
(naizgled) neprebrodiva vavilonska voda, na istom mestu nalazi se i spasonoshi gaz: upravo
preko te, maternje melodije, uverava Nastasijevi¢, vodi i put prema gore, natrag u opste, u
zajedinistvo 1 celinu, u razumevanje. ,,Ako je iole joS nagona da se sebi i drugima saopsStimo
najdubljom (Citaj: opSteCoveCanskom) stranom svoje prirode, valja nam se bukvalno vratiti

maternjoj melodiji. Svima pripadne samo ko je korenom duboko prodro u rodno tle. Jer
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opStecovecansko u umetnosti koliko je cvetom iznad toliko je korenom ispod nacionalnog.“ (1V,
44) Ako su jezici izdeljeni, ako je jednojezi¢nost izgubljena vavilonskim hibrisom, sustina je
ipak morala ostati jedna i1 zajednicka, tako da maternje melodije za Nastasijevi¢a predstavljaju
zapravo fraktalnu pluralizaciju one jedne, iskonske, pa otuda povratak ili uzdizanje u
opSteCovecansko on vidi kao prolazak kroz pojedina¢ne njene emanacije. ,,Tako i narod narodu
mnogo pre melodijski nego jezicki (Citaj: idejno) dostruji.” (IV, 41) Dakle, maternja melodija,
kao ono §to je u jednom jeziku pojedinano, u isto vreme predstavlja i njegovu supra
komponentu, onu koja natkriljuje, koja ga sa drugima ujedinjuje 1 vraca u celinu.

Kretanje ka toj idelanoj, prvobitnoj melodiji cilj je ostvariv, ali, kaze Nastasijevi¢, jo§
uvek ne sasvim ostvaren, svakog autenti¢nog umetnickog poduhvata. ,,Pa opet jos§ se nije ¢ula
melodija koja bi poticala iz same srZi duha, koja bi, time Sto je individualno najdublja, imala svoj
adekvatni odjek kroz sve narode i rase. Jo§ muzika nije sveopsti jezik osecanja.” (IV, 40) Ali,
prema Nastasijevi¢u, upravo to je pravac i ve¢na teZnja pesnistva — da stihom uhvati univerzalnu
muziku sfera, idu¢i tragom svoje maternje melodije. Poezija, kao jezik u ekstazi, za Nastasijevic¢a
,tacno je sredina izmedu govora i muzicke melodije. Ne za stepen samo, za pet i deset stepeni
pevanija je od govora“ (IV, 39), pa otuda za njenog stvaraoca kaze: ,,Ne pesnik, nego pevac!*
(IV, 39). Pesnicki izraz, dakle, u odnosu na onaj govorni, predstavlja emanaciju prema gore, a
sam pesnik, ne samo da je peva¢, nego u tom kljuéu postaje teurg, prorok, mag. Ideja o
religioznoj, isceliteljskoj ulozi umetnika, gde je on viden kao hermesovski posrednik izmedu
smrtnog i besmrtnog, ljudskog i bozanskog, pojedinacnog i opsteg, stara je verovatno koliko 1
samo pesniStvo, a kod Nastasijevica uslovljena praéenjem, osluskivanjem, Stimovanjem
umetni¢kog duha, sluha i glasa prema visini osnovnog tona misti¢ki shvadene (maternje)

melodije. ,,Veliki umetnici, tvorci religija idu kao zraci iz istog sunca. Nemoguca je opreka medu
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njima. Tek u rukama tumaca, jer se umesalo ono nizZe ljudsko, nastane borba svake za svog Boga,
a on je jedan.” (IV, 38)

Melodija (Duha), dakle, za Nastasijevica predstavlja osnovno tvoracko nacelo — sve §to je
zivo vibrira tom melodijom, od nje se udaljava (prema dole) ili se ka njoj kre¢e (prema gore).
Takav dozivljaj zvucne vibracije, tona, koji poseduje tvoracku snagu, bastini jednim delom onu
judeo-hris¢ansku beresit, in principio Re€, koju Jahve, u prvoj knjizi Tore, izgovara i kojom
stvara. Isto tako, ako pogledamo iza, ili ispod hriS¢anstva, vide¢emo da vrednost koju
Nastasijevi¢ pripisuje zvuku, ona je koju zvuk poseduje i1 u velikoj vecini starih animistickih
religija, u Samanizmu i njemu bliskim religijskim praksama, kao i u gotovo svim mistickim,
ezoterijskim 1 okultnim drevnim (ili iz drevnih izvedenim) ucenjima: od Pitagore i njegove
muzike sfera, preko hinduistickih mantri i krija, sufisti¢kih zikr-rituala, pa do, ovome samo
naizgled suprotnih, isihastickog molitvenog tihovanja ili budisticke maune. Teozofija Helene
Blavacke i antropozofija Rudolfa Stajnera, kao moderne aktualizacije starih okultnih i misti¢kih
ucenja, sa kojima pojedini autori,'! ne bez razloga, Nastasijevi¢a dovode u (ne)posrednu vezu,
takode insistiraju na tome da je prvobitna manifestacija bila cujna i pracena svetlom (buduéi da
etru kao misti¢koj kvintesenciji primarno pripadaju upravo zvuk i svetlost), te da je celokupni
univerzum muzicka vibracija sa kojom Covek moZze biti ili u harmoni¢noj ili u kakofoni¢noj
sprezi. (Stajner je, izmedu ostalog, razvio i posebnu izvodacku praksu, euritmiku — svojevrsni
ples u okviru kojeg se zasebnim pokretima tela pokusava predstaviti svaki pojedinacni zvuk.)

Ovime se nikako ne zeli predstaviti Momcila Nastasijevica kao propovednika i
religioznog mistika, naprotiv. Takva jedna (nepotrebna) sakralizacija ovog knjizevnika davno je

ve¢ obavljena, a na ogromnu Stetu njegove literature. Nas ovde prevashodno zanima

11 Pogledati tekst Zorana Glus¢evica: Duhovna misao Momdila Nastasijeviéa, “Istoénik”, Gasopis za veru i kulturu,
br. 3-4, 1992, str. 75-84

30



Nastasijevicev sedimentni, a fluidni poetski mit, na koji je palo svetlosnih zraka iz mnogih
poetickih 1 mistickih zarista, ali koji ne pripada nuzno i1 do kraja nijednom od njih, budu¢i da
poseduje sopstvenu, pa u izvesnom smislu i autotelicku, unutras$nju logiku. Jos je davne 1938.
Miodrag Pesi¢ (1938: 336) ukazivao na to da se ,,0 hri§€anstvu, pravoslavlju, teosofiji itd.,
Nastasijevi¢evih dela piSe 1 govori danas opS$irno, pa i preterano. Medutim, to su bili samo
problemi njegove li¢nosti, na kojima se zadrzavao krace ili duze pri formiranju pogleda na svet.
Ali — nikako problemi i etape njegovog stvaranja, niti teze njegovih dela.*

,ldeje koje koriste pesnici®, kaze Fraj (1991: 87), a mi ¢emo se ovde sa njime sloziti,
,hisu prave propozicije, ve¢ misaone forme ili konceptualni mitovi, koji se viSe bave slikama
nego apstrakcijama, i obi¢no ih ne ujedinjuje logika, ve¢ metafora, ili slikovito izrazavanje.”
Naravno, mi mozemo pratiti genezu Nastasijevicevog konceptualnog mita, kroz njegova
prihvatanja, obogacivanja ili aberacije razliitih nasledenih mistickih tokova, ali nas u ovom
trenutku njegov misaoni koncept zanima u onoj meri u kojoj je svoje ovaploc¢enje pronasao u
njegovom knjiZzevnom, a pre svega dramskom delu.

Kao noseca ideja Nastasijevicevog pogleda na svet, kljucna 1 presudna za njegovu
literaturu, pojavljuje se, dakle, ideja o tvorackoj sili zvuka, koju mu tradicionalno pripisuje svaki
misticizam, koju su poznavali 1 prizivali drevni vraci, a kojom su se, §to je za nas posebno vazno,
u istoriji knjizevnosti zaklinjali njeni simbolisti. U tom smislu, Nastasijevicev dozivljaj jezika,
kao i njegov koncept maternje melodije, (delimi¢no) bastini prepoznatljivu pesnicku teznju
simbolistickog porekla koja podrazumeva dolazenje do jedne pretpostavljene razine jezika gde
svaki njegov zvucni znak nije u arbitrarnoj, nego u prirodnoj, organskoj i smisaonoj vezi sa
stvarnim na koje ne samo da referise, nego ga i proizvodi (prema magijskom principu). U pitanju

je zapravo misticka pesnicka slutnja da postoji izvesni alfa nivo jezika na kojem je svaki njegov
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znak po svom poreklu indeks, a po svom ucinku performativ. Kada Beli (1984: 169) insistira na
tome da se ,,u zvuku dotiu prostor i vreme, i zbog toga je zvuk koren svake uzro¢nosti; veza
zvucnih amblema uvek oponasa veze pojava u prostoru i vremenu. Re¢ zbog toga uvek rada
uzro¢nost; ona stvara uzro¢ne odnose koji se tek kasnije saznaju®, on svakako progovara kao
predani i potvrdeni Stajnerov ucenik,'? ali u isto vreme i kao predani i potvrdeni pesnik
simbolizma. U tom smislu, na osnovu konstitutivne ideje o tvorac¢koj snazi zvuka, gotovo svaki
simbolizam u (pre svega knjizevnoj) umetnosti moze se proglasiti antropozofskim, mistickim i
okultnim, ali mi ¢emo se ovde zadrzati na Frajevoj (1999: 38) tvrdnji da je ,,poetski simbolizam
jezik, a ne istina, sredstvo izraza a ne doktrina, ne neSto u Sta se gleda ve¢ neSto kroza Sta se

13

gleda 1 progovara, dramska maska.“ Zato, kada govorimo o misticizmu Nastasijeviceve
literature, pre svega imamo na umu, ne tezu, nego atmosferu dela, ne konkretnu okultnu dogmu,
nego misticki, intuitisticki, pa time i simbolisti¢ki pogled na svet.

U tom pogledu na svet, maternja melodija pojavljuje se kao ¢voriste, kardinalna poeticka
cakra koja ¢e najpre usloviti pojavu forme, a forma zatim proizvesti sebi saobrazan sadrzaj i
znaenje. U Meduluskom blagu, koje se tom idealu eksplicitno 1 u najvecoj meri pribliZzava,
¢ijem je ostvarenju najtransparentnije i minuciozno posveéeno, maternja melodija pojavljuje se
na vise tekstualnih ravni — kao princip pesnicke organizacije jezika; kao delatni dramski motiv,
odnosno zvu¢na manifestacija fatuma, sudbinskog zapisa; kao metafora roda, kategorije koja

uslovljava i (kobno) natkriljuje pojedinca; i kao dramska emanacija noseceg Nastasijevi¢evog

mita o panmelodijskom ustrojstvu sveta, vibrirajucoj, zvucnoj prirodi svega §to je Zivo.

12O antropozofskom pokretu, ¢iji je bio ¢lan, i 0 njegovom osnivacu, kojim je bio fasciniran, Andrej Beli pisao je u
knjizi Rudolf Stajner (Beograd: 2003).
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1.3. Maternja melodija kao pesnicki jezik i muzika Meduluskog blaga

Momcilo Nastasijevi¢ je, zajedno sa svojim bratom Svetomirom, autorom muzike,
Medulusko blago Zanrovski odredio kao muzicku dramu, koja ,,nije ni opera niti muzi¢ka drama
u vagnerovskom smislu® (I, 41). Muzika u ovoj drami ima dva osnovna izvora: ona potice od
muzickog instrumenta i od ljudskog glasa, 1 po toj svojoj dvostrukosti, kao i postojanjem
razvijene dramske radnje, ona bi nafelno mogla pripasti operi kao vokalno-instrumentalnom
scenskom Zanru. Ipak, ona je od opere razli¢ita u onoj meri u kojoj je Vagner svoju muzicku
dramu od opere udaljio, ali se u isto vreme od Vagnera udaljava, kako isti¢e Mio¢inovi¢ (1975:
89), ,,upravo onoliko koliko i simbolisti¢ka poetika od romantiCarske®.

Traganje za muzikom kao autenti¢cnom, organskom melodijom jezika, videli smo, jedna
je od osnovnih karakteristika Nastasijevicevog literarnog poduhvata. U slu¢aju Meduluskog
blaga, kaZe autor, ,,poslo se od toga da je govorni izraz (...) u sustini melodija“ (II, 41), pa u tom
smislu, na jednom od poetic¢kih nivoa, maternja melodija definiSe se kao teznja da se iz materije
jezika izvuce melodija tom jeziku imanentna, odnosno da se re¢ i muzika dovedu do tacke
njihovog najveéeg moguceg jedinstva. Tako je autor dramu napisao u stihu, ,,da se pevanjem 1
nikako drukse izvede* (II, 41), a njegovom metrikom dominira stih Zenske narodne poezije, uz
sporadi¢no prisustvo asimetri¢nog, epskog deseterca.

Smatrajuci da ,,su re¢ i melos jedno i nedeljivo* (I, 41), pisac manifestaciju tog jedinstva
pronalazi u, kako smatra, najCistijem obliku, u tradiciji najstarijih narodnih popevki, ali isti¢e da
je ,nemoguce kopirati narodnu melodiju, jo§ manje besplodno se usiljavati da je potpuno
zavrsenu dalje razvijemo™ (II, 43). Sa druge strane, u objasnjenju kako iz narodne lirike ipak

izvu¢i njenu melodiju i aktivirati njene tvoracke snage, Nastasijevi¢ je u mnogo manjoj meri
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konkretan — ,,uzivljujuci se u nju* (II, 43). Ne samo na ovom, nego na svim kljuénim poeti¢kim
pitanjima otvorenim u pogovoru ovoj drami, postaje jasno da o jeziku i njegovoj muzici
Nastasijevi¢ ne progovara kao empiricar, ve¢ uvek i dosledno kao pesnik koji upravo stvara
vlastiti poetski mit. Prema tom mitu, gde je znacenje proizvedeno zvukom, njegovom magijskom
silom, ,,muzika se*, piSe Nastasijevi¢ (II, 44), ,,izjednacava s podsvesnom podlogom reci®, pa su
slika, radnja i narativ zazvani i konstituisani dubinskom strukturom jezika koji ih stvara i
oblikuje prema prirodi i semantici vlastitog zvuka i zato u drami ,,nema motivske izdvojenosti,
nego sa sve ve¢om dubinom sve se vise prozimaju‘ (II, 44) ili, kako isti¢e Fergason (1979: 21) u
sluaju Vagnerovog Tristana, ,,muzika neposredno prenosi radnju strasti, a iz nje se, po
neumoljivoj estetickoj logici 1 u potpunom povinovanju umetnikovoj volji, izvode prica, likovi i
sve $to je na pozornici®.

Nastasijevi¢ je, dakle, Zeleo da muziku ,,postavi u stoZer stvari, da tako identifikovana sa
samim izvorom radnje bude unutra$nji pokreta¢ lica ka tragi¢nom sukobu® (II, 43), odnosno da
muzicki motiv postane dramski motiv par excellence, onaj ,,pod ¢ijim sve jacim pritiskom
nastaju pojedinacne motivske evolucije* (II, 44), a koji je Nastasijevi¢ nazvao fatalnim
nadmotivom. Budu¢i da Medulusko blago nije do sada izvodeno na sceni, njegovu muziku nismo
culi pa o uspelosti ove pis€eve i kompozitorove namere mozemo govoriti samo spekulativno.
Jedan od retkih tekstova kojima raspolazemo na temu muzike Meduluskog blaga jeste tekst
BozZidara Kovacevica (1957: 58) u kojem autor isti¢e da je Svetomir Nastasijevi¢ ,,za nadmotiv
ove muzicke drame uzeo jednu prastaru, preradenu, balkansku melodiju, te da su svi drugi motivi
koji karekteriSu razne li¢nosti, ili ocrtavaju dogadaje ili ostvaruju razne Stimunge, podvrgnuti
dominaciji i dramskoj sili ovog motiva®“. Taj arhai¢ni muzicki (nad)motiv, prema Kovacevicu

(1957: 58), kroz razlicite svoje varijacije, ,.,raspli¢e, vezuje i1 dresi sve vazne ¢vorove u drami® i
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autor zakljucuje da je ,,anticki fatum sproveden muzicki kroz celu dramu i stalno se i oseca i
cuje. Kovacevi¢ dalje u svom kratkom eseju pominje kako je 1938. godine prisustvovao, u kuci
Nastasijevica, jednom sviranju ove kompozicije, a da je dogadaj bio uprili¢en na molbu i u ¢ast
gosta, Leveta Fildinga Edvardsa, engleskog muzi¢kog kriti¢ara, koji je nakon toga u Englesko-
jugoslovenskom klubu u Beogradu odrzao, na temu Meduluskog blaga, ,,iscrpno i dokumentarno
predavanje®, u okviru kojeg je izneo tvrdnje da se ,,izvesne glavne teme svuda provlace, ali (da)
muzicki oblik nije niukoliko vagnerovski®, da su ,,re¢i i muzika zaista vrlo tesno vezani®, te da se
,harodne melodije retko upotrebljavaju, ali se narodni duh svuda ose¢a i daje citavom delu
zbijeno muzicko jedinstvo, kao i jedinstvo knjiZevno 1 jedinstvo misli®, zakljucujuéi da je u
pitanju ,,nesumnjivo znacajno delo, jedno od dve najoriginalnije opere koje je dosad Balkan dao*
(Kovacevi¢ 1957: 59). Sa druge strane, Katarina TomaSevi¢ (2009: 163) miSljenja je da su se
,hepremostive pukotine u znanju kompozitorske tehnike isprecile pred Svetomirom
Nastasijevicem u njegovim istrajnim pokuSajima da muzikom ovaploti bratovljevu filozofsku
viziju maternje melodije®. Tako bi sinkretizam u znanju i pristupu bio viSe nego dobrodoSao u
¢itanju ove muzicke drame, iz filolosko-literarno-teatroloske perspektive, kakava je u osnovi
perspektiva ovog rada, ne mozZe se kompetentno govoriti o kvalitetu muzike Meduluskog blaga,
ali se moze ukazati na njenu neopozivu bitnost. To Sto je Momcilo Nastasijevi¢, kako je naglasio
u Pogovoru, a Sto je ocCito 1 na osnovu samog dramskog teksta, kljuéne prekretnice ostavio
naizgled nedovoljno motivisanim, a zapravo motivaciju prepustio muzici, govori o tome koliko
je tesko, pa mozda u neku ruku i nepravedno, analizirati i kritikovati ovu muzi¢ku dramu bez
prisustva njene muzike. Potencijalno pozorisno izvodenje Meduluskog blaga, kao i svake drame
u nacelu, a posebno one koja nosi predznak muzickog, u svakom slucaju omogucilo bi da se

konac¢no, umesto literarnosti, otkrije (ili ispita) teatralnost ovog teksta.

35



1.4. Maternja melodija kao manifestacija rodnog fatuma

Maternjoj melodiji u ovoj je drami dodeljena i delatna uloga predackog (u ovom slucaju
kobnog) nasleda koje determiniSe pojedinca. One sile koje vladaju antickom tragedijom kao njen
fatum, koje su apstraktne, a ipak intenzivne i guste do opipljivosti, Nastasijevi¢ je, dakle, izveo
na scenu materijalizujué¢i ih u zvuku, u muzici. Maternja melodija u Meduluskom blagu
pojavljuje se kao ime upravo one sile koja je Edipa vratila u Tebu, koja ga je dovela na mesto na
kojem treba da ispuni svoj tragi¢ni usud, ime vecnog ,,antickog fatuma koji u ovom slucaju
tonski prozima i usmerava bice* (II, 44). U tom smislu, maternja melodija ove drame jeste
rodna, u onoj meri u kojoj proslost roda, u mistickom i mitskom pogledu na svet, opterecuje
pojedinca koji mu pripada, jeste zavicajna, u onoj meri u kojoj se ,,éovek oduvek oseca bi¢em
mesta, a u tome je oseCanje kosmicke strukture koje u mnogome prevazilazi porodi¢nu i
pradedovsku solidarnost® (Elijade 2003: 164), i jeste folklorna onoliko koliko je folklor tekovina
autohtonog, a u isto vreme i univerzalno razumljivog pogleda na svet, polimorfni jezik kojim se,
kako Nastasijevi¢ pretpostavlja, zajednica koja ga je stvorila misticki solidarisala sa vlastitom
melodijom duha. Drugim rec¢ima, kao dramski motiv Meduluskog blaga maternja melodija rasna
je 1 nacionalna koliko su to i darovi rodake Marije — neizbeznost i strogost sudbine, prenatalna,
ezoterijski shvacena uslovnost, kob koja se prenosi medu srodnicima, dobila je u ovoj drami
oblik zvuka jezika, kao $to ¢e u pripoveci biti predstavljena zloslutnim vezom i ukradenim
papucicama.

U odgonetanju maternje melodije Nastasijevi¢ prevashodno prati trag onoga Sto je Vuk
Karadzi¢ nazvao zenskim u narodnom stvaralastvu, sto sa jedne strane podrazumeva lirske pesme

(obredne, obicajne, religiozne, poslenicke, porodi¢ne i ljubavne), a sa druge obuhvata one
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narodne pri¢e u kojima dominira fantastika (legende, skaske i bajke). Nastasijevicev ulazak u
folklor i usmenu knjizevnost nije, medutim, romanti¢arski. On to nije ni po svom nacinu, niti po
konacnom ucinku. Mirjana Miocinovi¢, sa druge strane, pise da je ,,osnovna tema dela
romanti¢ka do anahronizma, (...) ali da i sama tema, ocigledno i mimo volje pisceve, dobija drugi
smisao“ (1975: 96 ). Od sli¢ne je pretpostavke u citanju ove drame posla i Isidora Sekuli¢ (2010:
240), tvrdeci, davne 1928. godine, ,,da se vidi da je autor bio u teSkom problemu, i po samom
dramskom spevu u celini: kompleks je elemenata mitsko baladi¢nih, nacionalno romantickih,
rasno filozofskih 1 tragi¢nih. Nije autoru nedostajala sinteticka snaga, ali se namera ipak
providi“. Ako se pode spolja, od pretpostavljene piSeve namere, a ta se namera razume kao zelja
da se na narodnu ispeva dramsko-lirski spev kao oda nacionalnom bic¢u, onda zaista moramo da
zaklju¢imo da pisac u svojoj nameri nije uspeo. Citanje koncepta maternje melodije kao
Nastasijevi¢evog sofisticiranog sunovrata u nacionalizam 1 rasnu filozofiju (iz kojeg ga spasava
samo njegov neprikosnoveni talenat i bice literature kao takvo, ili ga uopste ne spasava, ukoliko
za tim nema potrebe, a obi¢no nema u onim slucajevima kada je kriticar konzervativisticki
nastrojen) dominira literarnom kritikom vise od pola veka. Na primeru (i) ove drame takvo se
polaziste, medutim, pokazalo neodrzivim, odnosno, u susretu sa samim tekstom, ono nuzno
rezultira zaklju¢kom o poetickom paradoksu. Tako ¢e Miocinovi¢ (Ibid., 91) primetiti da
,Neznanac, ta tipi¢no simbolistiCka figura ,,koja zapravo nije niko®, pronalazi sebe u jednom
savrSeno apstraktnom, anacionalnom, S§to ¢e re¢i univerzalnom kontekstu CeZznje i greha®, ali
autorka zakljucuje da se sve to odvija ,,paradoksalno po Nastasijevicevu poetiku®. Sa druge
strane, na to da maternja melodija nije romanti¢arska reafirmacija narodnog melosa, da u pitanju
nije mimeticki ve¢ prokreativni ulazak u folklor i usmenu knjizevnost, ukazivao je jos Stanislav

Vinaver (1937: 529) tvrdec¢i da je ,,Nastasijevi¢ prodro u takozvani folklor (a folklor je dublji no
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Sto se misli i §to znamo) i zaronio u svet onakav kakav je morao da bude ako bi stihovi nasih
najznacajnijih narodnih pesama poticali iz jednog stvarnog sveta“. Tog sveta, govori dalje
Vinaver (1937: 530), nikada nije bilo, ,,ali ako se primi desetarc kao odjek i izraz jedne
autenti¢ne stvarnosti, onda je Nastasijevi¢cevo Medulusko blago ta stvarnost*.

U osnovi koncepta maternje melodije, a posebno u njegovoj dramskoj, meduluskoj
manifestaciji, ne nalazi se ideja sustinskog 1 hijerarhizujuc¢eg razlikovanja medu plemenima i
rodovima (kakvo sugeriSe rasno filozosfski pravac ¢itanja), ve¢ je pre re¢ o razlikovanju nacina
(u ovom slucaju preko pojmova jezickog 1 melodijskog) kojim se ta (zajednicka, univerzalna,
jedna) sustina ospoljava i zbog toga ¢e Neznanac proc¢i isto kao svi njegovi tragicki literarni
dvojnici i preci — nac¢i ¢e se u svetu mitskih i arhetipskih slika. Pojavljivanje tih slika
Nastasijevi¢ je odabrao da posreduje melodijom jezika, a da u specificnostima njegove maternje
melodije specifiénim uéini nacin kojim univerzalni mitski usud sam sebe ispoljava. U tom
smislu, Citajué¢i Medulusko blago, Zoran Gluscevi¢ (1988: 294) s pravom zakljucuje da kod
Nastasijevica ,,rodno tlo nije samo sebi svrha nego put, i to nezaobilazan, u opsteljudsko, neka
vrsta posredniStva ili mosta izmedu individualnog i univerzalnog duha®.

Plemenu i1 njegovom nasledu Nastasijevi¢ ne prilazi kao zavi€ajni apologeta i himnicar,
on u njima ne vidi sliku plodnosti, napretka i1 blagorodnog, harmoni¢nog zajedniStva, naprotiv.
Prepoznajuci snagu roda kao konstitutivnu, on je samim tim razume i kao visestruko rusilacku za
onoga koji rodu pripada i upravo na ovu potonju, pretecu silu Nastasijevi¢ fokusira svoju
dramsku paznju. Blut-und-Boden Meduluskog blaga jeste surovo nacelo uslovnosti i
nemogucnosti izlaska iz kruga, ne samo u smislu nasledenog metafizickog duga koji se po krvi
prenosi medu srodnicima, ve¢ pre svega u kontekstu spreCavanja afirmacije individualnog,

pojedinac¢nog, licnog, a zatim i brisanja razlika koje nuzno, videli smo, vodi ka ukidanju poretka.
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,,Postajanje svesnim, svesna spoznaja®, isti¢e Jung (2009: 72), ,,ne moze se pojaviti drugacije
sem diferencijacijom. Napredak otuda uvek pocinje individuacijom, to jest, s time da je
pojedinac svestan svog upojedinacenja“. U Zelji da spozna vlastito bi¢e, Neznanac krSi upravo
ovo Jungovo pravilo i €ini sasvim suprotnu stvar — umesto diferencijacije, on poseze za
homogenizacijom, umesto individuacije, on se vra¢a u rod, a taj povratak mora biti, kao §to u
drami i jeste, u svojoj krajnjoj konsekvenci — rodoskrvan, budu¢i da proces homogenizacije,
imanentan ideji roda, jestes proces ukidanja razlika, koji uvek rizikuje da se u tom ukidanju ne
zaustavi. U tom smislu, incest se ovde pojavljuje kao metafora ukletosti i jalovosti, ne samo ovog
specifi¢nog, meduluSkog roda, nego roda kao kategorije, tribalizacije kao takve.

Pleme, zemlja i (rida) zmija elementi su ove drame koji gravitiraju oko pojma maternje
melodije, trostruko jedno kojim je imenovana misticka sila rodnog tla i1 koje kao takvo pripada
zenskom kosmitkom modelu Terra Mater, univerzalne roditeljice. Zena koja je, kako istice
Elijade (2003: 167), ,,oduvek misti¢ki solidarisana sa Zemljom®, u drami se pojavljuje u liku
Bele, njene Majke i horu Baba grobljarki koji ona predvodi, kao i u horu mladih Vezilja koje
pevaju rodnu pesmu, a pridruzuje im se 1 zenski profetski glas Vracare sa samog pocetka drame.
Magijski paralelizam koji se uspostavlja izmedu plodnosti zemlje 1 plodnosti Zene koja joj
pripada, u drami je dosledno sproveden — kao i njihova gola, ispucala zemlja, Zenski likovi ove
drame obeleZeni su stigmom jalovosti.

Ispod patrijarhalnog mitskog sveta Meduluskog blaga, u kome muski logos tezi da prema
sebi uspostavi i1 saCuva red, nalazi se potisnuta, ali ofuvana i logosu vefno preteca —
proroéanska Istina Zene“ (Ivanov 2001: 188). Ako se spustimo ispod Zrtvene krize, kojom
nacelno rukovodi muski princip, u kriptama ove drame nai¢i ¢emo na mesto na kojem se zensko

izdize iznad muskog, vlaga lunarnog nad suvocom solarnog, vidovidost pono¢i nad slepilom
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podneva, podsvesno i1 kolektivno nad individualnim i svesnim, jer upravo je na to mesto baceno
seme (svakog) roda, koje je u sluc¢aju Meduluskog blaga kobno proklijalo. Tajna roda, predaka i
potomaka, kao i tajna radanja i umiranja, misticki pripadaju zeni, ,,tamnoj i providencijalnoj, (...)
babici i1 narikaci, roditeljki, koja hrani dete u povoju, oplakuje i kupa umrle, (...) nesvesnoj
Cuvarici nekakve nadliéne, prirodne tajne” (Ivanov 2001: 194-195). Kao ona koja zna, jer
docekuje zive i ispraca mrtve, ¢uva i predaje tajnu (ognjiSta i roda), zena se pojavljuje i u
Meduluskom blagu, u razli¢itim svojim varijantnim manifestacijama. Eksplicitno podzemno i
proricateljsko Zensko, ono vesti¢ije 1 stihijsko, koje u zanosu uspostavlja neposrednu vezu sa
silama prirode, pa simim tim i sa natprirodnim (jer ne treba zaboraviti, podse¢a Elijade (2003:
146), da je ,,za religioznog ¢oveka natprirodno neraskidivo povezano sa prirodnim; Priroda uvek
izrazava nesto §to je prevazilazi®), u Meduluskom blagu pojavljuje se u svojoj univerzalno
rasprostranjenoj i egzemplarnoj figuri — u liku Vracare. Svojom zanosnom samrtnom pesmom,
ona Neznanca $alje ,,za ridu zmiju kroz nedodiju* (II, 12), daruje mu melodiju kao trag po kojem
¢e pronaci svoj rod i1 zavicaj.

Rida zmija, kao centralni motiv VraCarine pesme, predstavlja, izmedu ostalog, kobni
metafizicki grb Neznanceva roda, ona ga je ,,jedom zacedila, na dojci se skoturala®, pa mu se
tako ,,u srce uvukla 1 mamila®“ (II, 12). Zmija je ovde, dakle, direktno povezana sa Zenskim
stvaralackim 1 neguju¢im nacelom — zace¢em 1 dojenjem, ali i sa srcem, kao metaforickim
mestom emocionalnog identiteta, ¢ine¢i svojim prisustvom ¢itav ovaj niz vaznih egzistencijalnih
momenata naopakim i kobnim. ,,Vidljiva zmija uvek izbija iz usta senke, iz procepa ili pukotine,
da bi ispljunula smrt ili zivot, pre nego Sto ¢e se vratiti u nevidljivo®, a uvek se pojavljuje ,,samo
kao kratkotrajno otelovljenje Velike nevidljive zmije, kauzalne i izvanvremenske, gospodara

zivotnog principa i svih snaga prirode.“ (Sevalije, Gerbran 2013: 1102) Ta vidljiva zmija, za
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koju isti autori (Ibid., 1102) isti¢u da ,,ne predstavlja arhetip nego sklop arhetipova®, u mnozini
svojih zna¢enja moze biti (makar u slovenskom folkloru), izmedu ostalog, i ponovno inkarnirana
dusa pretka, 1 to Cesto onog prvog, drevnog, zaCetnika roda, ali 1 materijalni oblik koji ¢e na sebe
uzeti neki od najopasnijih demona.'®* U tom kljudu, meduluska zmija mogla bi biti naopaki spoj
oba ova principa, a njenom se slozenom semantickom polju svakako dodaje i znaclenje
simbolickog ekvivalenta uklete rodne zemlje. Ve¢nu ambivalenciju arhetipa zmije, ova
konkretna, meduluska, jasno razreSava u korist levog, vezujuc¢i za sebe ridom bojom svoje
koSuljice boju demoni¢nog, htonskog i dijabolicnog, ali i boju ispucale suve zemlje iz Cije se
senovite kore pomalja. Kao izaslanica velike kosmicke zmije, ona nagoveStava kruZenje,
neras¢lanjivi, amorfni 1 potentni haos iskoni, ali se u Meduluskom blagu rida zmija najpre
ispoljava kao najsazetiji i zloCudni znak roda i rodne grude: kao demon Kkoji je zaposeo
Meduluzje — ona je zmaj koji zahteva i uzece zahtevane Zrtve, njihovu letinu, stada i potomstvo;
a kao inkarnacija prvog pretka — ona je Moloh koji ¢e prozdreti svoju decu.

Prema dramskoj hronologiji, naredna manifestacija zenskog principa dogodice se pri
pocetku II €ina, kao tiha, ali zafaravajuca i1 samo odabranima cujna pesma mladih Vezilja,
melodijom identi¢na onoj koju je u zanosu vidovitosti Neznancu pevala i Vracara. Maternja
melodija, kao muzi¢ki kod rodnog fatuma, posredovana je u drami isklju¢ivo zenskim glasom,
kao $to i tajna istina roda ovde dosledno pripada zeni. Milozvuéan, ali opasan zov odonud brda
onaj je koji od mitskih davnina mami i o svoje hridi razbija brodove, a ovom starom baladi¢nom
I legendarnom motivu, zadrzavajuéi njegovo tradirano semanticko bogatstvo, Nastasijevi¢ u

svojoj drami dodaje i novo, rodno znacenje. Meduluske sirene i1 Carobnice, kéeri strasne i

13 Kod vrlo mnogih naroda postoji verovanje da se dusa ¢ovecija posle smrti inkarnira u zmiji. U zmiji se, prema
tome, nalaze i duse predaka, i to verovanje bilo je povod da se heroj-zastitnik oboZava u obliku zmije. Takva
verovanja o zmiji imao je, izgleda, i na$ narod, rezume se, ne o svakoj zmiji (jer zmija moze biti i vrlo zao demon),
veé o zmiji koja Zivi u kuéi. (Cajkanovié 1985: 199)
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neodoljive Lilit,** ne skre¢u Neznanca s puta, a ka svojoj kobnoj hridi, zahvaljujué¢i (samo)
magijskoj 1 mo¢noj snazi svoga glasa. Fatalna lepota Lorelaj ovde nije vezujuéa i magneti¢na po
sebi 1 za svakoga (nju Kocijas cak ne uspeva ni da Cuje), ona je takva samo za Neznanca jer
pesma koju peva zapravo je rodni fatumski zapis sa kojim se njegovo unutrasnje bi¢e neposredno
identifikuje 1 kojoj upravo iz tog razloga, jer za nju takvu nema ni voska ni lukavstva, ne moze
da se odupre. Ta ga pesma odvodi do Bele, njegove sestre 1 buduce neveste, a koja predstavlja
narednu manifestaciju Zenskog principa u ovoj drami. Ona je vestalska deva koju ,,trostruki san
zabravljenu cuva“ i ,.kroz devet brava osluSkuje babo* (II, 23), pa kao takva, ona izrasta iz
univerzalnog modela ,,oslobodene zarobljenice (preobrazeno nesvesno u ljudskom liku
princeze)“ (TrebjeSanin 2008: 31), modela koji, shodno kobi koju nosi, ona ne uspeva da do
kraja ostvari, da razreSi. Proces njenog oslobadanja (koji je direktno povezan sa obredom
prelaza, ali i privodenjem podsvesnog u svest) u ovoj je drami naopako, pa samim tim i
neuspesno sproveden — onaj koji dolazi da oslobodi medulusku zarobljenicu ne dolazi spolja i ne
moze biti oslobodilac. Prema osnovnom nacelu misti¢ke ekonomije razmene, Neznanac je ne
moze izvesti iz kruga (roda) u koji je i sam upisan. Tako Bela postaje zapravo personifikacija
sudbine svoga roda, jer candidus imena koje nosi nije belo istoka, nego belo zapada,'® ona ne
najavljuje zoru, ve¢ sumrak roda kojem pripada.

I dok u Beloj misticka mo¢ zenskog nije u punoj meri i do kraja aktivirana (ona poseduje
onaj deo zenske magijske potencije koji se u folklornoj mistici pripisuje neudatoj devojci), s
obzirom na to da je obred prelaza koji je trebalo da joj omoguéi pristup narednoj Zenskoj

iskustveno-mistickoj fazi naopako sproveden, pa simbolicka smrt, upisana u svaki obred prelaza,

14 | Stra$na i privlacna figura nejasnog kosmara, Lilit ¢e se otkrivati kako u ljupkim crtama Meluzine ili Lorelaj, tako
iu jezivom izgledu Harpije ili Skile.* (Bril 1993: 15)

15 ,,Bela boja zapada je priguSena boja smrti koja bi¢a obuzima i uvodi u mesec€ev, hladni i zenski svet; odvodi u
odsutnost, u noén prazninu, u nestanak svesti i dnevnih boja. Bela boja istoka je boja povratka: to je belina
praskozorja kad se iznova pojavljuje nebeski svod.“ (Sevalije, Gerbran 2013: 51)

42



ovde postaje (i) fizicka, za razliku, dakle, od neveste Bele, hor Baba grobljarki i Majka
predstavljaju punu manifestaciju Zenskog — one su se udavale, radale su i sahranjivale, prosle su,
dakle, sve numinozne Zenske radnje i sve stupnjeve iskustvenog razvoja misticki shvaéenog
zenskog. Otuda upravo one (mogu da) predstavljaju ¢uvarice roda i njegove tajne. Za razliku od
devojaka Vezilja, grobljarkama ,,glas je, dabome, taman, i do u kosti prodire* (II, 24), a ono $to
je obema zenskim grupama zajednicko jeste da se oglasavaju isklju¢ivo pesmom, Zenskom,
lirskom, ¢ije su slike metaforicne, Cesto prosirene do alegorije, pa iako se medusobno radikalno
razlikuju po emocionalnom znacenju koje sugeriSu, istovetne su po tipu jezika kojim se sluze. To
nije konkretan, racionalizovan, pragmatic¢an, muski, ve¢ polisemicni lirski jezik koji ne imenuje,
nego sluti. Drugacija artikulacija zenskog glasa cuce se tek u zavrSnom c¢inu, kada iz deskripcije
prede u naraciju, iz metaforicnog u indikativni izraz, u govoru Majke kojim se kona¢no imenuje i
otkriva rodna tajna. Kao predvodnica grobljanskog hora, Majka ¢e iz njega istupiti, svojim
(licnim) glasom progovoriti, samo dva puta — u trenutku Beline smrti, kada prilazi Neznancu
traZze¢i nazad ono S$to je njeno (rodno): ,,Necisti, daj Belu, sad je moja.”“ (II, 34), a zatim nad
Belinim grobom, kada Neznanca uvodi u kobnu proSlost roda. U skladu sa implicitnom
pasivnoS¢u patrijarhalnog, ali (donekle) i misti¢kog Zenskog, Majka 1 njen hor, dakle, ne
sprecavaju, ne mogu da sprece, ostvarenje naopake dramske radnje. One mogu da upozore i
nagoveste, kao §to svojom svadbenom tuzbalicom 1 €ine, da je po sredi necista radnja i da su
neminovne fatalne posledice, a sledece $to mogu, §to pripada domenu njihovog delovanja u
zajednici, jeste da prihvate i sahrane umrle. Uvodenje u rod, medutim, kojim takode
tradicionalno rukovodi zenski princip, u ovoj je drami obrnuto postavljeno — Neznanca majka
nije uvela, ve¢ jo$ pre rodenja izvela iz roda i time omogucila da kob od koje bezi bude kob koju

¢e naci. Tako neukorenjenog, Neznanca u rod naopako uvodi Ban, pater familias, muski princip,
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naprasan 1 silovit, koji tim mistickim procesom ne moze (uspesno) da rukovodi. Kada se sve ve¢
dogodilo, Majka nad Belinim grobom razotkrivanje porodi¢ne tajne zapocinje obra¢anjem Bogu:
,Ja moram, Boze, ma jezik otpao,/ Pa neman ako nasrne.” (II, 38) i u toj se strahom ispunjenoj
recenici nalazi mozda najdublji razlog tajnovitog ¢utanja, njenog i Neznanceve majke. Vera u
magijsku mo¢ jezika, neposrednu vezu izmedu reci 1 onoga Sto re¢ oznacava, podrazumeva da
pricanje o nekom dogadaju nuzno aktivira i u sadasnjost priziva energije koje tom dogadaju
pripadaju, a u ovom sluéaju to je energija nemani, ride zmije Meduluzja. Iz ove perspektive, smrt
koja je Vracaru sustigla dok je u zanosu pevala medulusku melodiju, eksplicitno imenujuci rideg
demona, kao i ,trupkanje bezbroj nogu“ (II, 13) koje su nakon toga u njenoj sobi zaigrale,
postaju jasni znaci da je energija nemani ve¢ tada, u I ¢inu, bila ponovo i nepovratno probudena.
U tom kljucu, zloslutne pesme koje pevaju Majka i njen hor mogu se razumeti 1 kao magijski
pokusaj da se slikovitim jezikom prenese strasna tajna, a da se ipak preinace, ne prizovu, pretece
sile koje su u tajni pohranjene. Njihovu poruku, medutim, zajednica nije razumela jer: ,,Gluh ko
je ne ¢uje” (I, 39). To su re¢i kojima Majka zavr$ava svoju pricu o proslosti, a gluhota o kojoj
ovde govori, jeste gluhota svesnog za podsvesno, racionalnog za stihijsko, govorenog za pevano,
herojskog za zmijsko, muSkog za Zensko, koja se isprecila izmedu Meduluzja i njihove pitijske

pesme i omogucila da se kob na koju upozoravaju ipak ostvari.

1.5. Dobro i Zlo Meduluskog blaga

Mitski, animisticki, folklorni svet kojim se Neznanac krec¢e binarno je ustrojen, ali se
medu parovima njegovog binarnog niza nec¢e nac¢i Dobro i Zlo, onako kako ih sagledava

kanonizovano hriS¢anstvo ili moderni drustveni moral, pre svega iz razloga $to ,,primitivno sveto
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nema nikakav moralni karakter* (Mari¢ 2003:40). Petar Milosavljevi¢ (1977: 214), medutim,
smatra da je ,,borba dobra i zla jedan od osnovnih motiva muzicke drame Medulusko blago*, a
Marta Frajnd (1994: 67) istice ,,dobrotu kao kob*, smatraju¢i taj koncept zajednickim svim
Nastasijevicevim dramama. Frajnd tvrdi da se ,,dobrota pojavljuje kao ¢ednost 1 Cistota u liku
Bele®, te da se, iako je u pitanju ,,pasivni kvalitet dramskog lika®, ona otkriva kao ,,neodoljivi
izazov silama levim, (...) Zlu koje Neznanac nosi u sebi“. Osnovna pretpostavka Marte Frajnd, u
kojoj autorka, nazalost, nije usamljena jeste da je ¢itav Nastasijevicev literarni svet konstituisan
na ¢vrstim (isto¢no)hri§¢anskim osnovama, pa je tako i ,,pojam dobrote utemeljen na dubokom
hris¢anskom poimanju sveta, odnosno na hriS¢anskim filozofskim 1 etickim uopSte, a
pravoslavnom posebno, tumacenjima ove ljudske osobine.” (Frajnd, 1994: 72) Ako, medutim,
jo§ jednom pogledamo samu dramu, videCemo da na njenom pocetku, u Vracarinoj izbi,
Neznanac nailazi na kandilom osvetljenu ikonu pred kojom se obrac¢a bogu, nazivajuéi ga
blagim. On jeste zateCen prisustvom hri§¢anske relikvije na mestu koje dozivljava kao habitus
dijaboli¢nog, 1 time je jasno sugerisano postojanje hriS¢anske percepcije onostranog.
Revoltiranim gaSenjem kandila pred ikonom, medutim, tog blagog Neznanac ostavlja za sobom,
zapravo ga ukida, u I ¢inu drame, ukidajuéi istim gestom i maj¢in amanet (koji je po svojoj
sustini isusovski, novozavetni) — da ne traZi svoje poreklo. Slede¢i put kada budemo ¢uli za
boga, bi¢e to bog (stari) krvnik. On je bog Meduluzja i bog ove drame. Njegov stalni epitet
ukazuje na to da u pitanju nije biblijsko boZanstvo, ali ni njegovo neposlusno drugo, pa odgovor
na pitanje njegovog identiteta moramo potrazi van judeo-hriS¢anske koncepcije sveta, u
arhajskom panteonu. Upravo kao stari krvnik, bog je upaméen u dobrom delu nase usmene
knjizevnosti i gotovo svim starim indoevropskim religijama; on nije, tvrdi Cajkanovié¢ (1994:

74), ,,zao bog, nego bog starac, starinski bog mrtvih u ¢iju oblast spada uzimanje dusa®.
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Utvrdivanje prirode vrhovne transcendentalne instance koja upravlja metafizikom i
fizikom ove drame, vazno je, sa jedne strane, da bi se (dogmatsko) hriS¢anstvo i njegov
misticizam vratili nazad u piS¢evu biografiju, kojoj se opravdano ili neopravdano poslovicno
pripisuju, ali iz koje se, sasvim neprimereno, ve¢ dugo i nekriticki prenose u njegovu literaturu,
dok sa druge strane, ovako dozivljenim bogom Medulusko blago jo§ jednom potvrduje svoje
dosledno pripadanje mitskom i arhajskom u okviru kojeg nema reci o etickim kategorijama
dobra i zla, o grehu u smislu morala i grize savesti, ve¢ se polje razlika uspostavlja pojmovima
Cistog i necistog (spram kulta). Tako se iz imena Bele, u koju su obi¢no zagledani tragaoci za
dobrotom u ovoj drami, i$¢itavaju znaCenja ¢ednog i smernog i, po logici dualizma,
Neznancevog crnog i zlog. Ali, ako se vratimo primarnom tekstu, videCemo da je Bela dobra isto
koliko 1 Neznanac, a da su oboje dosledno i jasno obelezeni stigmom necistog. Na kraju krajeva,
ne samo da u onomastikonu slovenske mitologije predstavlja jedno od eufemisti¢nih imena
7enskog demona,'® Bela (Zena) je gotovo univerzalna figura nedvojbene ambivalencije — istina je
da moZe poneti znacenje blagosti i nevinosti, kao Sto je istina da predstavlja sablast, jezu i
prividenje.

Postavlja se, naravno, pitanje gde je onda sukob, ako su gotovo svi protagonisti ove
drame ukletosti, svaki na svoj nacin, izjednaCeni u necistom. Nastasijevi¢ je to vecno
suceljavanje sila uvukao unutra, u pojedinca, a zatim ga ospoljio, izveo na scenu, kroz muziku.
Prirodu hora u ovoj drami Vinaver je smatrao njenom krucijalnom osobenos$¢u u odnosu na
celokupnu dotadasnju muzi¢ku dramsku literaturu. Isti¢u¢i da se u Meduluskom blagu sukob ne

stvara izmedu hora, kao nekog nepromenjivog nacela, i pojedinca sa druge strane, niti se

16 Govore¢i o folklornom ritualu “kraljica”, Cajkanovi¢ (1985: 66) isti¢e: “Iz narodnih verovanja o moguéim
posledicama nastupa, i iz pesme koju ,kraljevi i ,kraljice” igraju¢i pevaju, vidi se da je dusa onesvesle Zene
ostavila njeno telo i da je u telo uSao neki Zenski demon, Koji se eufemisticki naziva Belom®.

46



direktno sudaraju horovi nesvodivih sustina, ve¢ je, kaze Vinaver (1937: 533), Nastasijevi¢ u
svoju dramu uveo ,,nacelo magnetskog polja, polja sila, izmedu kojih pojedinac treperi i koje se
bore o njegovu dusu®. Samo u pojedincu, tvrdi Vinaver, moguce je da jedna sila nadvlada drugu,
ali same po sebi one su medusobno nepobedive, nepromenljive i vecne. ,,Nastasijevi¢ nije tako
elementaran da bi stihije bacio jednu prema drugoj. On to nije ni po svom bicu, a ni po svojoj
koncepciji.“ (Vinaver 1937: 534), pa ono $to smo skloni da nazovemo problemom dobra i zla
Nastasijevi¢ niti postavlja, niti razreSava kroz jednostavnu polarizaciju, ve¢ se u njegovoj
mistickoj dramskoj perspektivi ,,dobro i1 zlo medusobno uslovljavaju i vrednosno, u kona¢nom
duhovnom zbiru i efektu, stoje na istoj duhovnoj ravni® (Gluscevi¢ 1992: 77). Ono S§to se moZe
izvesti gotovo kao poeti¢ko pravilo jeste da Nastasijevica dramskog pisca ne zanima objektivno
zlo, ni u Meduluskom blagu, niti u bilo kojoj od narednih drama — svetlost i tama vode
iscrpljujucu bitku u subjektivnom bi¢u svakog od njegovih dramskih lica. U ovoj drami te su sile
uzele na sebe oblik muzike, pesme, melodije, kojima svaka sebi mami duSu za koju se bori.
Vinaver (1937: 533) je s pravom skrenuo paznju ka tom unutra$njem bojnom polju i u
svadbenom obredu prepoznao muzicki misticki okrSaj u kojem ucestvuju ,,beli, €isti devojacki
poziv ka zivotu 1 svetlosti, a drugi crni, i tamni jauk koji zove grobovima®, gde ,,u jednom
momentu nadvladavaju magnetske sile groblja“. Ova tradicionalna i transparentna polarizacija
vecnih sila prestaje, medutim, da vazi kao takva ve¢ ispod prvog semantickog sedimenta ove
drame — devojacka milozvuc¢na pesma koja proslavlja zivotnu radost zapravo je svadbeni hor u
slavu rodoskrvnog, jalovog i fatalnog vancanja, a grobljanska tuzbalica kao zov smrti u stvari je
tajnovito upozorenje da se upravo sprovodi i proslavlja naopaki, smrtonosti obred. Tako ¢e na
vertikali Meduluskog blaga levo i desno vise puta zameniti mesta, a semanticka struktura svake

od njenih horizontalnih ravni zavisi¢e od toga na kojem mestu tu vertikalu preseca.
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Ako su prva tri ¢ina Meduluskog blaga svojevsna akumulacija dramske energije, onda 1V
svakako predstavlja egzaltaciju i eksploziju znakova. Svadbeni obred, ispraznjen od svake
apotropejske radnje 1 tradicionalnih ucesnika svadbenog rituala, konstituisan je dijaloskim
nadmetanjem medu horovima — na samom pocetku brzim, veselim ritmovima, pesmom i plesom
Kola i lascivnim natpevavanjem Udovica i Grlatog kopaca, ali dolaskom Bele medu Svatove u
obred se pesmom ukljuc¢uje i hor Baba grobljarki. Na ovom mestu vazno je pomenuti da je
scenski prostor ovog, ali 1 prethodnog ¢ina definisan jasnom 1, naravno, semanticki bremenitom
verikalom — ispod prostora svadbe nalazi se riznica sa blagom, a iznad njega mracni, ali otvoreni
tavan ka kojem vode drvene stepenice. Svadbeni obred, dakle, dogada se u meduprostoru, u
utrobi — ukleto blago je njegovo podzemlje, a sa tavana, ,,$¢ucorene negde u kutu® (I1, 32), ¢uju
se Babe grobljarke. Njihovu mra¢nu pesmu Ban sa Svatovima pokuSava da nadjaca udaranjem u
bubnjeve, ali grobljanska pesma pocinje da prati ubrzani ritam svadbenog bubnja, njen stih se
skracuje 1 tuzbalica dobija brzinu, lakocu i radost razigrane poskocice. ,,Skakutavo kao mameci
na igru® (II, 33), Babe grobljarke, sa vrha prostorne vertikale, u brzom ritmu pevaju zadusne,
zloslutne pesme, 1 u toj visestrukoj grotesci tanatos preuzima formu erosa, svadbeni obred i na
ovaj nacin ponovo postaje zrtveni, a levo i desno sasvim su isprepletani. | zato, kada Bela usred
te bitke odlugi — ,,Poj, de poj, mamo!/ Cudno mi godi, babo,/ Milja otvara taj glas!* (II, 32) — ona
zapravo ne bira jednu, htonsku stranu, nego Maj¢inu pesmu i Banovu muziku, grobljanske reci 1
vedri bubanj, i naizgled nepomirljive, sjedinjuje ih u svom svadbenom, a zadu$nom plesu. Dok
Svatovi stoje skamenjeni, Bela prestaje da bude etericno ¢edna i tiha, ona ,,varka i davoli* (II,
34), mameci svog mladozenju i izmicuc¢i mu. Taj kratkotrajan, ali vazan preobrazaj, sugerisan u
sekundarnom tekstu, kao i kompleksni ritualni ples u celosti, ne mogu se is€itati iz dramskih

replika, ve¢ za sebe eksplicitno traZze telo, muziku i scenu. Kako ¢e izgledati taj Zrtveni,
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svadbeno-zadusni nevestin ples zavisi, naravno, od rediteljskog pristupa, ali nesumnjivo je da
dolazi iz duge tradicije onih koji u slobodnom pokretu zenskog tela do nerazlucivosti prepli¢u
eros 1 tanatos, od Vajldove Salome do Jovane Lukine. Autonomno vreme plesa zaustavice
proticanje primarnog dramskog vremena i svega $to se u njemu nalazi, sve do trenutka kada sila
koja je tuzbalicu pretvorila u poskocicu ne bude delovala u povratnom smeru i vratila eros u

tanatos — Bela umire u (necistom) poljupcu, a dramsko vreme ponovo tece.

1.6. Dramski prostori Meduluskog blaga — grani¢nost i ukletost

Scenskim prostorima ovog mitskog dramskog sveta (Vracarino leglo, eksterijer
Meduluzja, Banov dom 1 groblje) zajednicka je karakteristika grani¢nosti, koju svaki od njih
posebno manifestuje i preko koje se ukletost ve¢ unapred upisuje u svaki od njih. Prostori radnje,
oni, dakle, kojima se likovi krecu izmedu €inova, kao razli¢iti od scenskih pojavljuju se samo
izmedu I i II ¢ina, kao nedefinisana mesta odredena imenom puta o kojem saznajemo da je bio
lutalacki dug i bez predaha.

VraCarinom leglu, kao scenskom prostoru I ¢ina, u sekundarnom autorskom tekstu
pripisane su fizicke osobine htonskog prostora — ,,polutamna soba, tro$na... senke se pomeraju‘
(11, 9) — koje mu inace tradicionalno pripadaju. To je prostor visestrukih presecanja i granica —
prirodnog i natprirodnog, bozanskog i dijaboli¢nog, hris¢anskog i paganskog, proslog i buduceg
— 1 upravo je njegova granicnost sama njegova esencija, ona koja treba da omoguéi pristup

nepristupa¢nom.
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Scenski prostor II ¢ina jeste eksterijer Meduluzja, ispred mehane, a ,,na pustom drumu,
vijugavo se gubi put za gola brda* (II, 14). Scenom, dakle, dominira put, onaj koji je Neznaca i
Kocijasa doveo do ovog mesta i preko kojeg je scenski prostor, znakovno, povezan sa prostorom
radnje. lako je ocigledno da je u pitanju naseljeno mesto, kao njegov scenski i1 simbolicki marker
Nastasijevi¢ ne bira da postavi kuc¢u, nego mehanu, kao izvesnu pseudokucu, nenastanjivi prostor
koji oponasa dom i ognjiste, iako je u osnovi mesto dijablicnog i greha. Implicitnu infernalnost
prostora mehane Nastasijevi¢ ¢e viSestruko razraditi u poslednjoj svojoj drami, Kod Vecite
slavine, dok je ovde postavlja kao markantan znak Meduluzja, odnosno njegove domolike, ali ne
i suStinski nastanjive prirode. Iz mehane se Cuje guslarska pesma koja epskim formulama
progovara o propasti Banovog roda, a pred njom sede dva starca koji ,,¢im ih opaze, izgube se
necujno® (II, 14). Kob udvojenosti i predacki fatum simbolicki su najavljeni ovim parom tihih
staraca koji se na kraju cikliénog (II) ¢ina, praceni zloslutnom guslarskom pesmom, ponovo
vracaju na scenu. Etimologija toponima (Meduluzje) ukljucuje u sebe princip granice, to je
mesto izmedu lugova, iako svojim izgledom na prvi pogled izneverava semantiku imena koje
nosi: ,,Meduluzjem zovu, a drveta nigde ni Zbuna za lek* (II, 14). Ako se, medutim, njegova
semantika procita iz ugla folklorne mistike, prostor Meduluzja ipak ne stoji u odnosu suprotnosti
prema svom imenu, budué¢i da lug predstavlja slobodni prostor uroka, mesto nezasti¢enosti i
(privremene, moguce) smrti. Lug, dakle, ve¢ sam po sebi predstavlja viSestruku i pretecu
granicu, a pusto i jalovo Meduluzje samo je ospoljilo mra¢ne magijske potencije svoga imena 1
mitske granice!” koju predstavlja. Za dvojicu stranaca koji su se u njemu nasli, a pre svega za
Neznanca koji mu simbolicki pripada, Meduluzje pokazuje i1 karakteristiku izvesnog magnetizma

smestajuci se na taj nacin u dugu tradiciju magijski gradenih prostora, od zacarane sume do

17 Sa stanovista folkloristike, temu mitske granice u ovoj drami obradila je Ana Vukmanovi¢ ( 2005: 87-95) u radu
,,Mitska granica u Meduluskom blagu Momcila Nastasijevi¢a“.
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ukletog zamka, od Ogigije do Carobnog brega, prostora koji na ¢udan na¢in manipulisu voljom
junaka koji su se u njima obreli. To su prostori koji se ponasaju kao zivi.

Banov dom predstavlja scenski prostor III i IV ¢ina; iz otvorenog, ukletog prostora
Meduluzja ulazimo, dakle, u njegovo srediste, enterijer, utrobu. Pored Cinjenice da u njemu
stanuje Ban, kao vladar, stareSina ili gospodar Meduluzja, §to samim tim ovaj prostor ¢ini slabo
propustljivim, on je i fizicki izgraden kao takav — , Kamene zgrade sa svih strana zatvaraju
dvoriste (...) debeli zid ih veze, ono malo vrata nisko je 1 uzano, te brave jako padaju u oc¢i“ (Il,
21), a budu¢i da pripada geografiji i semantici Meduluzja, i on je podjednako surov i jalov —
,»Nigde biljke ni drveta® (II, 21). Za razliku od ostalih scenskih prostora ove drame, Banov dom
poseduje fizicku, prostornu vertikalu — njegova riznica je ispod, u podrumu, a gore, uz stepenice,
prostor iz kojeg silazi Bela, ali 1 Babe grobljarke. U IV ¢inu, u sceni svadbe, o ¢emu je ve¢ bilo
redi, ta je vertikala viSestruko markirana i funkcionalna. U folklornoj semantici prostora, ,.tavan i
krov su mesta na kojima vrlo rado borave duse predaka, i demoni uopste™ (Cajkanovié 1985: 68),
pa je mracna predacka proslost koja proganja Neznanca u drami i prostorno adekvatno
pozicionirana. Prostor podruma, sa druge strane, ve¢ sam po sebi izuzetno oniri¢an, u
simbolickoj arhitekturi BaSlarove (Gaston Bachelard) kuc¢e postaje, na Jungovom tragu, prostor
Senke, kolektivne i individualne. Podrum nije vidljiv na sceni Meduluskog blaga, ali je na njoj
predstavljen jednim moc¢nim znakom — gvozdenim, zaklju¢anim vratima koja vode prema dole.
U vratima je, kaze Baslar (2005: 206), ,,inkarnirano neko malo bozastvo praga, ona u nama bude
dva oniri¢ka smera, ona su dvaput simboli¢na®“. Otklju¢avanje zabranjenih vrata i silazak u
mracne odaje drevni je motiv koji progovara o nesmotrenom oslobadanju iracionalnih stihija,
guste 1 tamne Senke, predracionalne, predcivilizacijske, koja Ce, izbavljena iz teskih okova

(racija), svojom neobuzdanom silom razrusiti poredak. Prag i vrata, ne samo da ,,na neposredan i
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konkretan nacin pokazuju prekid kontinuiteta prostora, pa otuda njihova velika religiozna
vrednost® (Elijade 2003: 78), ve¢ njihova dvostruka simbolicnost, o kojoj govori Baslar, podvlaci
razliku izmedu dva smera kretanja, ulaska i izlaska, sugeriSuc¢i zapravo da onaj koji prelazi
(zacarani) prag nece biti isti onaj koji ¢e se preko tog praga vratiti. U tom smislu, iako se Svatovi
uglas zaklinju da ¢e samo pogledati blago: ,,Otvori, Bane,/ Od Zelje samo da vidimo,/ Ruka mu,
ko dirne, otpala“ (II, 35), magneti¢na i natprirodna snaga onoga $to se ¢uva okovano iza devetih
vrata pokazace se kao nesavladilivo, kao nemerljivo jace od njih. Kada budu otkljucali riznicu,
Svatovi ¢e nagrnuti unutra, na sceni se nece videti, ali ¢e se Cuti (,,odozdo potmuli lom i galama,
bubotke i jauci® (II, 36)) kako se u podrumu iz okova oslobada Bas-Celik. Njihov izlazak iz
riznice biée slika kolektivnog medusobnog nasilja 1 posrtanja pod teretom blaga, pod njegovom
fizickom, ali i metafizickom tezinom, pa ¢e i u ovom kljucu kasnije oslobadanje od ukletog blaga
oznaciti, sasvim u duhu mitskog, pokusaj zajednice da se regeneriSe, da preuredi, ocisti 1 isceli
vlastitu kolektivnu Senku.

Groblje predstavlja scenski prostor V ¢ina (Ponor). Grani¢nost je njegova implicitna
osobina koja je u ovoj drami udvostru¢ena — ne samo da povezuje zive 1 mrtve, ve¢ je ovo
konkretno groblje pozicionirano na granici sa ponorom. Prostorno scensko pomeranje od
eksterijera ukletog Meduluzja prema enterijeru izvora njegove ukletosti, a zatim do mesta
najblizeg smrti, ali kojim jo§ uvek mogu hodati Zivi, zavrSi¢e u prostoru koji viSe ne cuva
granicu, to je prostor sa druge strane, ,,gde Ziva ne kroci kost“ (II, 40), a koji ,,podjednako dobro
odgovara mra¢nom haosu prapodetka i paklenim tamama poslednjih dana“ (Sevalije, Gerbran,

2013: 56).
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Medulusko blago izrazito je slozen dramski tekst i ovom se analizom nikako ne iscrpljuje
njegovo Siroko 1 duboko semioticko polje. Svaki od ¢italackih puteva kojim smo se u ovom radu
kretali do jednog trenutka otvoren je i prohodan, a od jedne tacke njima se viSe, na nama
dostupan nacin, ne moze i¢i, jer svi vode na isto mesto — U ples, u muziku i telo — u pozoriste.
Muzika, na koju smo pokusali da skrenemo paznju, a koja u ovoj drami umnogome prevazilazi
ilustrativnu, dekorativnu ili bilo koju drugu pratecu, pasivnu funkciju, koja je inicijalni pokretac
celokupne dramske radnje, iz koje izbija obredni, ekstati¢ni ples, grupisanje i raslojavanje lica u
horove, njihova melodijska i suStinska suceljavanja, promene metrike i tempa koje dramati¢no
ubrzavaju ili melanholi¢no rastacu radnju, sve su to izuzetno vazni elementi ove muzicke drame

koji izvan pozori$ne scene, osudeni na medijum literature, ostaju sustinski nevidljivi.

2. NEDOZVANI

Od nekonkretizovanog mitskog vremena-mesta Meduluskog blaga, preko kasnog
srednjovekovlja u gradu-tvrdavi, Nastasijevi¢ ¢e se sa Gospodar-Mladenovom kéeri primetno
pribliziti svojoj savremenosti, smeStaju¢i dramsku radnju u vreme Prvog svetskog rata, ali je u
nju sasvim usao upravo sa Nedozvanima, ¢ija se radnja ,,dogada u vili na Topc¢iderskom brdu, u
vreme sadasnje” (II, 104). Ova, u nacelu gradanska drama bila je viSe nego ijedna
Nastasijevi¢eva izlozena najostrijim napadima kritike, posebno nakon njene pozori$ne premijere
(1931) kada je javna polemika na temu Nedozvanih, uz mnogo zuéi i strasti, narasla do

svojvrsnog kulturnog skandala. Iako su se ¢ula misljanja da ova drama ,,po malo izlazi iz okvira
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Nastasijevi¢evog pravog dramskog stvaranja i da se moze donekle shvatiti kao ustupanje pred
zahtevima takozvane jasnosti“ (Devrnja 1939: 67), odnosno da ,,Gospodar-Mladenova kéer i
Nedozvani iskacu iz njegovog dela i predstavljaju, u neku ruku, pokusaj kompromisa sa nasSim
pozoristima®“ (Borislav Mihajlovi¢ Mihiz 1971: 108), istorija recepcije Nedozvanih, kako
pozori$ne tako i one knjiZevne, reCito progovara upravo o tome da poetsko-dramska jasnost,
onakva kakvom je Nastasijevi¢ vidi, ni u ovom slucaju nije ni priblizno jednaka jasnosti
dominantnog kulturnog modela u kojem je nastala. Ujedno, ova je drama bila i povod da
Mom¢ilo Nastasijevi¢ prvi i poslednji put pokusa da javno odbrani svoje delo, a taj je pokusaj
bio nespretan, nesretan i neuspeSan. Takva su, medutim, bila i kricka ¢itanja njegove drame, ali

su dolazila sa pozicija neupitne drustveno-kulturne moci.

2.1. Vreme, prostor i dva stranca

Vila na Topciderskom brdu naznacena je u sekundarnom tekstu kao scenski prostor ove
drame, ali se zapravo samo njen I ¢in dogada u kuci (Nikolina radna soba), dok su ¢inovi koji
slede izmeSteni na njenu terasu, odnosno u raskosni i plodni topc¢iderski vrt. Takvo prostorno
pomerenje ka eksterijeru donekle je sliéno onom koje ¢emo videti i u Gospodar-Mladenovoj
kéeri, ¢ime je simbolicki oznaceno svojevrsno otvaranje porodic¢ne (pod)svesti, ali se vektor
scenskog kretanja u Nedozvanima, kao i njegova simbolika, ipak po mnogo ¢emu razlikuju od
onog koji konstituise narednu Nastasijevicevu dramu. Vila je prisutna u organizaciji scenskog
prostora sa jedne strane kao vazan ikonicki znak, a istovremeno kao organizujuéi faktor

dinamike scenskog kretanja, odnosno ulazaka u kuéu (povlacenja sa proscenijuma) i izlazaka u
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vrt (na proscenijum). Ako scenski prostor (vilu i njen vrt) sagledamo kao celinu, iako iznutra
izdeljenu, kao opozitan njemu uspostavlja se prostor radnje izmedu c¢inova (grad, Evropa).
Granica izmedu privatnog, porodi¢nog prostora kuce i1 javnog, spoljasnjeg sveta upisana je u
simbolicku strukturu drame — za neka od lica tragi¢no nepremostiva, a za pojedina u velikoj meri
(naravno ne bez posledica) prebrodiva i proto¢na. Tako je opozicija unutar-spolja (vila-vrt;
vila/vrt-vanjski svet) dominantni binarni par na ¢ijoj je dinamici izgradena simboli¢ka prostorna
struktura ove drame.

Topciderska vila, rekli smo, snazan je ikonicki scenski znak koji kontekstualizuje
dramsku radnju i u svojstvu scenskog tekstualnog putokaza lica koja joj pripadaju (odnosno
kojima ona pripada) markira kao viSu gradansku klasu. Ali pored ovih osnovnih znacenjskih
referenci, svoju dramsku i semanticku snagu ovaj znak u prvom redu duguje vrtu koji ga
okruzuje, a koji je u isto vreme i njegov integralni i njemu suprotni simboli¢ki element.
Nedozvanost svakog od dramskih lica, koja se individualno manifestuje na razli¢ite nacine, svoj
zbir ili zajednicki imenilac pronalazi upravo u metaforici ovog vrta izobilja.

Ono §to radnju zaplice, tako Sto zapravo provocira otkrivanje njene vec postojece i
duboke zapletenosti, ili jednostavno ubrzava taj proces (razotkrivanja), jeste dolazak stranca,
jednog, pa za njim i drugog, u pseudoharmoniju gradanskog doma, §to je u osnovi prepoznatljiv
dramski (i ne samo dramski) size. Ne postoji struktura, posebno ne ona zatvorena, kakva bi
svakako bila struktura gradanske porodice, koja bi ostala imuna na ulazak novog elementa u
njeno polje. U ovoj drami taj novi element pojavljuje se ve¢ u prvoj sceni, kao tacka napada, U
liku Mazulina, druga iz detinjstva brata i sestre kojima vila pripada. On u kuéi ne zatie sve
¢lanove porodice, ve¢ samo Brankicu, $to je omoguéilo da se u njihovom inicijalnom dijalogu,

pored ekspozicionih informacija koji se ticu kako njihove zajednicke, bezbrizne i daleke
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proslosti, tako 1 one neposredne Mazulinove, pojavi 1 uvodni izvestaj o odsutnima, Nikoli 1 Miri,
kakav ne bi mogao biti izgovoren u njihovom prisustvu. Tim dijalogom najavljena su ova dva
dramska lica, ali iz subjektivne perspektive Mazulina, odnosno iz vizure CarSije koja mu je
prenela glas da se Nikola ozenio i da ,,Gospa Mirjana, kako li je krstiSe, navija sad ovako sad
onako; a vencani muz, Nikola, mamlaz, peva na njen glas® (II, 108), a u isto vreme jasno je
naglaSena i spram njih inferiorna i prema njima protektivna pozicija Brankice, njena nezna i
pomirljiva priroda, kao i Mazulinova vedra, zapravo karnevalska.

Izlazak Mire 1 Nikole na scenu (njihov povratak iz grada) umnozava i dinamizuje
perspektive, kako na internom, tako i na eksternom nivou — publika, i sam Mazulino, sada
odmeravaju 1 proveravaju istinitost njegovog prethodno izrecenog suda formiranog na carsijskoj
pri¢i, kao $to i Mira, koja Mazulina prvi put upoznaje, ocigledno ispituje verodostojnost
Nikolinih predasnjih pri¢a o njegovom drugu iz detinjstva. Oko utiska publike sigurno da nema
jedinstvenog odgovora, ali ono §to znamo jeste da su, prema njegovim re¢ima, Mazuinova
ocekivanja prevazidena onim S$to vidi: ,,Pobogu, zar je ona ovakva?... A ja sam je bar deset puta
bolju zamisljao, grdan!* (II, 116), a cujemo i Miru kako govori: ,,DrukSe sam vas zamisljala.
Istina, po Nikolinom kazivanju. Ali on viSe vidi. Priznajem, malko sam razoc¢arana* (II, 110), ali
Mirina oStra, podsmeSiva replika u prvom redu funkcioniSe kao verbalna autodeskripcija i ne
prenosi, vide¢emo, nego zapravo prikriva njen istinski doZivljaj Mazulina.

Malocas zavodljivim i duhovitim ubedivanjem 1 ocito obostarnom simpatijom od
Brankice dobijeni pristanak da bude model za Mazulinovu narednu sliku, sada biva poniSten
snagom Mirine nametljive zelje da se nade na Branki¢inom mestu. Kada na kraju €ina iz radne

sobe svi budu izasli u vrt, u kojem ¢e se odvijati ostatak dramske (scenske) radnje, kraj sobnog
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prozora ostaje sama Brankica, koja je, ispostavi¢e se kasnije, u ve¢oj meri od drugih lica, ne
samo odredena, nego i fizicki omedena prostorom svoje porodi¢ne kuce 1 svime $to ona znaci.

Prvi ¢in iscrtao je dominantne konture dramskih lica 1 simboli¢ki mapirao, ili anticipirao,
odnose medu njima na viSe vremensko-situacionih ravni — iz njega je moguce is¢itati, odnosno
rekonstruisati, davno predasnje stanje (zajednicko detinjstvo Nikole, Brankice 1 Mazulina), zatim
ono neposredno proslo, zateCeno (Nikolinu bezuslovnu, gotovo misticku obuzetost Mirom, njenu
ocitu neadekvatnost njegovom imaginarnom, visoko postavljenom modelu, ali i ambicioznost 1
autoritarnost njenog lika, kao i Branki¢ino pot€injavanje i povlacenje pred njima), ali i novo
dramsko stanje, kao zafetu i sluenu promenu u strukturi, upravo isprovociranu pojavom
Mazulina (Nikolinu egzaltiranost njegovim povratkom i Zelju da svoju ofaranost Mirom prenese
1 na prijatelja, Branki¢inu emotivnu, a Mirinu ambivalentnu zainteresovanost za pridoslog).

Za razliku od Mazulina koji u ovaj porodi¢ni poredak ulazi kao davni i dragi prijatel]
Nikole i Brankice, sa njihove, dakle, emocionalne i klasne strane, dolazak drugog stranca u
narednom ¢inu aktivira njemu suprotne simbolic¢ke registre: Vukas$in je Mirin ,,najmiliji gost™ (1L,
125) i sa njom deli nedefinisanu intimnu proslost, a pisac ga naziva ,strasnim Citatem* i
»genjjalnom vucibatinom® (II, 104). Dvojica stranaca, nacelno razli¢ita po emocionalnim i
simbolickim pozicijama koje u drami zauzimaju, ali i po svom druStvenom statusu i poreklu,
pokazuju i nezanemarljive medusobne sli¢inosti, u morfoloskom i u funkcionalnom smislu, a
vezuje ih i izvesno mutno poznanstvo i 120 franaka sumnjivog duga. Obojica u dramu ulaze,
odnosno na scenu izlaze, sa dalekog puta, ¢ime je povucena jedna od distinktivnih osa u okviru
dramatis personae, a koja likove na ovom nivou deli na one stati¢ne (zateCene u kuci) i one u
pokretu (upravo pristigle). Razlika se, medutim, ne zaustavlja na prvoj, nacelnoj podeli, ve¢ se

ponavlja i u okviru samog putni¢kog para, deleéi iznutra, razdvajajuci, jednog od drugog
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putnika. ,,Putovanje jest doista mjesto distinkcije, i to ne samo putnika u odnosu na one koji ne
putuju nego i izmedu putnika samih, jer sociokulturno ili pak socioekonomski uspostavljena
hijerarhija distancija pretpostavlja razli¢it putnicki kapital.* (Duda 2012: 14) Prema tom
putnickom kapitalu, koji ¢emo uzeti u najSirem znaCenju simboliCkog kapitala, iteroloske
motivacije, uzroka i posledica, nac¢ina i standarda putovanja, ne samo finansijskog, nego 1 onog
emocionalno-psiholoskog, Mazulinovo putovanje predstavlja modern(istiCk)u, ironijom
nagrizenu repliku tradicionalnog grand tour-a i deo je, gotovo neizostavni, biografija
Nastasijevi¢evih savremenika, meduratnih umetnika mlade generacije. Njegovim govorom o
dugom evropskom putovanju otvara se ironijska perspektiva na ¢itavu generaciju putnika-
umetnika u okviru koje se nasledeni literarni (i druStveni) topos razgraduje uspostavljenjem
implicitne hijazmi¢ne veze izmedu grad tour-a, kao inicijacijskog putovanja (u umetnost), sa
jedne, i parabole o bludnom sinu, sa druge strane: ,,Iz Evrope idem, prazni mi dzepovi o¢evine,
takvi se mi vratamo. Potkusi nas matora, oCerupa, povise uzme, pomanje da. I §to da, tek tu nam
uzme!... Hajd' sad!... A mi, dobri sinovi majci, toliko nam jo§ pretekne krila da doletimo...* (II,
106). Putanja kretanja tih dobrih sinova majci, literarnim metaforama rec¢eno, zapo¢inje, dakle,
od matrice kunstlerromana, odnosno od narativa o postajanju umetnikom, a zatim se preobraca,
zapravo sunovracuje, u biblijsku pricu o bludnom sinu, postaju¢i (samo)kriticka slika opSteg
mesta meduratne mlade umetnicke elite.

Za razliku od Mazulinovog, VukaSinovo putovanje ne poznaje, niti podrazava bilo kakve
drustvene konvencije, on ne samo §to se ne kree matricom (pseudo)avanturistickog modernog
putovanja mladog umetnika-intelektualca, ve¢ ne moze biti ni bludni sin, buduc¢i da nema
ocevinu koju bi rasipnicki potrosio, niti, §to je jo§ vaznije, simboli¢ku instancu pred kojom bi se

pokajnickim povratkom preobratio. Naravno, iako ne postoji druStvena, postoji literarna
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konvencija kojoj ovaj lik pripada — on dolazi iz duge tradicije vagabunda, pikara, vijonovski
necenzurisanih junaka-prestupnika sa margine koji, kao neukorenjivi robovi slobode, lutaju
svetom. O svom ¢e putovanju Vukasin kratko reci: ,,Ne pitaj, zamrSeno je, a i neuljudno, a i
protivzakonito!... Nema te ruke da na hartiji iscrta kuda je sve moja noga proskitalal... A negde
pod mostom na tvrdom konaku pri¢u mi se iznenada priziv, i dodoh, zeno, po glasu ove tvoje

'CG

meke naslonjace!... Eto ti, sad zna$, i ni re¢i vise u tom smislu!“ (II, 125), a na Mirino pitanje
hoce li ostati kod njih, on daje odgovor koji u isto vreme i retrospektivno i1 prospektivno definiSe
njegov lik kroz zaplete u kojima obicno boravi: ,,Pa naravno, dok ne uc¢inim $tetu, pa me oterate;
ili dok me u ovoj ravnici ne pridavi sitost 1 dosada; ili...“ (I, 125). Kako svedoc¢i duga knjizevna
povest, u kojoj su varijantno, ali kontinuirano prisutni, specificna i mo¢na aura koju ovi
nepripitomljeni likovi sa sobom nose poslovi¢no se pokazuje kao jedna od opasnijih za ¢vrste i
zatvorene znakovne strukture ukoliko se u njima nadu, budu¢i da nisu obavezani niti jednim od
drustvenih ugovora, kao 1 da je nosiocima poretka u koji ulaze nepoznato iskustvo koje je njih
oblikovalo, pa ¢e tako na Mirinu prekornu konstataciju da se iz naslonjaée danima nije ni
pomerio, Vukasin lakonski i1 prete¢i odgovoriti: ,,Ne dao vam Bog!... Ako se ja pomerim, sva ¢e
se sitnurija ispreturati!® (II, 142). U tom smislu, njegov se dolazak u topciderski gradanski vrt
od onog koji karakteriSe Mazulinov ulazak u porodi¢ni poredak.

Bliski jedan drugom, a razdvojeni od ostalih dramskih lica po metaforici puta koji ih
definiSe, Mazulino i Vukasin razdvojeni su, dakle, i medu sobom, upravo po kvalitetu tog puta,
fizickog 1 metafizickog, sa kojeg u dramu pristizu. Putanje njihovih kretanja, medutim, iako
razlicite, ocigledno da ipak poseduju i izvesnu unutrasnju bliskost, jer se na ovom mestu ne

ukrstaju po prvi put. Mazulino u II ¢inu Siframa ,,Rotonda* i ,,120 franka* (I, 122) pokuSava da
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podseti VukaSina na njihovo ranije poznanstvo, ali ovaj decidirano odbija da ga se seti. U ¢inu
koji sledi, medutim, Vukasin ¢e se predomisliti: ,,Hehe seca se onaj ko zaboravi!... A ja tebe, ne
bih te mogao zaboraviti 1 da se nikad viSe ne sretosmo!* (II, 138). Tercijarno proslo vreme koje
se otvara na ovom mestu, proSirice se, ve¢ u slede¢oj VukaSinovoj replici, ka jo§ daljoj,
iskonskoj proslosti: ,,Sve mi se €ini, jo§ u ranijem zivotu, pogano se negde zakacismo, pa se ovo
na ono nadovezalo, ako po¢im verujeS u seobu dusa!“ (II, 138), a zatim 1 u suprotnom,
progresivnom smeru, u Mazulinovom pogledu ka buduénosti: ,,(...) pa da se u bestragu negde
opet ovako lepo sastanemo!* (II, 139). Seoba dusa, prethodni i naredni Zivoti, na ovom mestu
eksplicirani, diskretno su prisutni i u Nikolinoj izjavi tek pristiglom Vukasinu: ,,Cudan si ti,
Vukasine, tako brzo prirasteS za srce! Sve mi se €ini, blisko negde drugovasmo!* (II, 123).
Ovako postavljen tercijarni vremenski okvir, Sirok i ciklian, ne angazuje, medutim, ¢italacku
paznju ka potrazi za konkretnim prauzrokom i karmickim ili darmic¢kim ishodiStem dramske
radnje, ne govori o ve¢nom trajanju i ponavljanju njih samih, kao pojedina¢nih dusa i sudbina,
ve¢ pre o bezvremenoj nedozvanosti po kojoj se u vecnosti prepoznaju. Zato i sam govor o ovoj
ezoterijskoj slici sveta nije ozbiljnog tona, ve¢ parodijski, obeSenjacki govor koji sam sebe
ironizuje (u slu¢aju Vuka$ina i Mazulina) ili tuzno smesan govor zanesenog mistika nedoraslog
misticizmu (u Nikolinom slucaju). Ali oba puta, to je nedozvanost, to $to o vecnom vraéanju

istog u ovoj drami progovara.
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2.2. Drama oko drame

Jedinstveni scenski hronotop Nedozvanih jedan je od onih elemenata koji obezbeduju
konzistentnost dramske radnje, ali singularizacija scenskog prostora nije, naravno, jedino, a ni
presudno, $to dramska lica drzi na okupu, upucuje ih jedne ka drugima i pokre¢e na emotivnu i
delatnu interakciju. Njihovi subjektivni motivi medusobno su razli€iti, a uzroci zapetljani u mrezi
ispletenoj podjednako od dramskog perfekta i futura, ali centralni motiv koji velikom
integrativnom snagom deluje na radnju i sva njena lica, oko kojeg ¢e se svako od njih angazovati
i koji ¢e kao lakmus pokazati svaku od pojedinacnih kiselosti, svaku od nedozvanosti, jeste
drama koju Nikola pise.

Interdijegeti¢ki odnos koji se formira izmedu, uslovno govoreéi, primarnog i umetnutog
dramskog teksta specifi¢an je, prizmati¢an i kompleksan. Nikolina drama u drami nece biti
inscenirana, neposredno dostupna gledaocu/€itaocu, odnosno njeno je izvodenje pomereno u
prostor radnje (izmedu c¢inova), ali ¢e do njega dopreti razli¢itim posrednickim kanalima,
propustena kroz filter svakog od dramskih lica koja o njoj progovaraju, pre svega kroz
autopoeticke komentare njenog autora i kriticke komentare njenih internih citalaca.

U izvesnom smislu moZemo ovde govoriti o postojanju dva dramska kruga — onom
primarnom, koji je sama dramska radnja, i onom sekundarnom, umetnutom, koji je dramska
(odnosno Nikolina) fikcija. Iako nacelno razdvojeni, oni nisu u sebe zatvoreni entiteti, niti se
nalaze u stanju mirovanja, ve¢ je njihov meduodnos dinamican, a granice medu njima izuzetno
porozne. Interferencija izmedu ovih tekstualnih nivoa visestruka je, dvosmerna i uspostavljena
razliitim sredstvima. Nikolina drama konstituent je primarne dramske radnje, pre svega kao

povod da se govori i da se dela, a u tkivo primarnog dramskog nivoa ona se ukljucuje i kao
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njegov dogadaj, i to sa dalekoseznim posledicama, iako, rekli smo, nije neposredno izvedena niti
pro¢itana na sceni. U povratnom smeru, dramska stvarnost pozajmice Nikolinoj drami
inspiraciju, sadrzaj i likove koje njen autor transponuje u svoj, kako zakljucujemo iz komentara,
misticko-simbolisticki size. Ukratko, prvi pravac uticaja mogao bi se predstaviti Mazulinovim
zakljuckom da ,,0od slabe drame na hartiji prave jaku dramu u ku¢i!* (II, 114), a onaj drugi
Nikolinim autorskim komentarima: ,,.Dramu piSem... Objavljuje se kroz presnika ona ve¢na
zena... Kruzi sve oko nje... I pesnik, samo je leptirak oko svece... Drugim ¢e se o¢ima gledati na
zenu!“ (I, 113); ,,I ja, smetenjak, ¢udim se $ta ¢u s tobom!... Unecu te u dramu, to je ono, to!...
Osecam ja, treba tu neko i da remeti!... Ti si taj, Mazulino, tako mi Boga, ti!...“ (I, 113).

Oko umetnute Nikoline drame kruze sva dramska lica i spram nje zauzimaju pozicije
uskladene sa prirodom vlastite nedozvanosti — Brankica iz svoje bezuslovne potéinjenosti i
servilnosti svira na klaviru dok Nikola piSe jer ,,on drukSe ne moze“ (II, 109), a zatim pomno
prepisuje iste te, kako Mazulino smatra, ,,Skrabotine* (I, 109); Mazulino, sa druge strane, dramu
zeli ,,da pocepa® (II, 114) jer, kako kaZze: ,.kad je nesto glupo, Cisto me sramota §to sam ziv!“ (I,
107), a taj je njegov prema umetnosti i dostojanstvu prijatelja protektivan impuls buran i
intenzivan, ali kratkotrajan i nestalan; Mirina je pozicija borbena, ambiciozna i beskompromisna,
ona u drami prepoznaje poslednju Sansu za slavu, svoju i svoga muZa, i u njoj vidi laskavi odraz
svog lica u licu Vec¢ne Zene; VukaSin ¢e, a u skladu sa svojom versatilnom, pronicljivom i
svakako vucijom prirodom, napisati i objaviti pozori$nu kritiku Nikoline drame i na koncu je
iskoristi da iz primarne drame iSeta sa njemu najdrazim plenom — tudim srebrom i tudom Zenom,
dok samog pisca, Nikolu, sve $to se oko njegove drame dogodilo ipak nije uspelo dozvati zivotu,

vec ga je jo§ dalje pomerilo u ekstati¢nu i spram stvarnosti autisti¢énu misti¢ku apstrakciju.
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Da odnosom izmedu primarne i Nikoline drame upravlja logika izvesnog paralelizma
sugerisano je ve¢ u I ¢inu kada su Mira 1 Vecna zena dovedene u neposrednu vezu, pa ¢e nad
njenim likom od Kkrvi i mesa i svim njenim slabostima i nepodopstinama koje slede neprestano
lebdeti ovaj romantiCarski uzviSeni pojam kao ironijski, ili pre parodijski komentar. Njena
strasna borba za pozori$no izvodenje drame, odluka da ,,telom svojim plati za koliko stihovima
ne stigao muz“ (II, 139), dodatno podvla¢i vezu izmedu dva dramska nivoa, koji ¢e zatim u
Vukasinovoj pozori$noj kritici i eksplicitno biti postavljeni u istu dijegeticku ravan. Apologiju
Zene, kako je naslovljen Nikolin komad, Vukasin u svojoj Soovski sarkasti¢noj kritici predstavlja
kao trodelnu linearnu kompoziciju: kao prolog ove predstave, on posmatra Nikolu i Miru u
publici pred pozori$nu premijeru, gde je ,,0na, penusava lepotica, u zizi sale; a on, u zasenku do
nje, nevidljiv, pitom®, sa ,,dva doboga Siljasta uva®“ (II, 148), dok srediSnje mesto zauzima
pozori$na predstava u uzem smislu, o kojoj iz kritike doznajemo da su na sceni ponovo ona i on,
da se ,,on vrti oko nje, pozornica oko njih, gledaoci oko pozornice, suncani sistem, apoteoza,
opste vréenje!“, sve dok ,,neko sa galerije ne zavapi: Upomoc! (1I, 148), a treci, zavrsni deo ove
predstave, prema Vuka$inu, otvoren je, jer jo§ uvek se ne zna hoce li kod kuce ona i on ,,plakati
udvoje* ili ,,¢e mu utrapiti novo pero* (I, 148).

Diskretno prozimanje dramskih nivoa, prelamanje jednog u drugom, zapoceto ve¢ u I
¢inu Mazulinovim komentarom (da se ,,od slabe drame na hartiji pravi jaka drama u kuéi®),
postaje, dakle, do kraja ostvareno i eksplicirano u poslednjem dramskom ¢inu. Ovde, medutim,
nije re¢ samo o nivelisanju dva dramska nivoa, ve¢ i o jukstaponiranju razli¢itih poetickih, i ne
samo poetickih, nacela — realistickog i1 simbolistickog, niskog i visokog, komi¢nog i ozbiljnog,
konkretnog 1 apstraktnog, svakodnevno banalnog i1 uzviSeno mistickog. Nastasijevi¢eva

dramaturgija, koja je umnogome fundirana na uzusima simbolisticke i poetske dramaturgije, na
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ovom mestu, preko Nedozvanih, ukljuuje se u onaj poseban rukavac (post)simbolisti¢ke
dramske tradicije u kome se odvija dezintegracija simbolistickih nacela, odnosno priblizava se
onom modelu koji je Enisa Uspenski (2011: 241), govore¢i o Sologubu, nazvala ,,realistickim
delom o pogibiji simbolistickog mita“. On i Ona, Vecna Zena i vecno kruzenje, kao dominantna
mesta simbolisticke poetike, osnovna su ¢voriSta Nikoline drame kojom dominira rimovani
kalambur: ,,Jedna rodi, druga preporodi* (II, 148). Pred stvarnu pozorisnu publiku, Nastasijevi¢
¢e izvesti sve pomenute ideje, ali sada u njihovom pojavnom, konkretnom, prizemljenom i
smrtnom obliku. Preko klju¢nih poetickih pojmova, dakle, Nastasijevi¢ sugeriSe prirodu Nikoline
drame i nije bilo potrebe da je kao takvu postavlja na scenu jer paznju gledalaca on sada upravlja
u drugom smeru, ka nizem registru, ka stvarnom sadrzaju simbolistickih pojmova, mitova i
naCela. U tom dramskom udvostru¢enju, osnovnom realistiCkom tekstu 1 njegovom
simbolistickom prevodu, u jukstapoziciji uzviSene apstrakcije i njene konkretne manifestacije,
dve strane ovog dramskog nov¢ic¢a jedna su drugoj komi¢na maska, jedna za drugu travestija,
parodijski jezik. Kao §to Nikoline replike najces¢e nisu adekvatne stilskom registru u kojem su
izgovarane, pa svojim himni¢nim, hermeti¢nim 1 mistickim tonom 1 sadrZajem stvaraju
kontrapunkt prizemnoj svakodnevici koju komentariSu, ali ne kontrapunkt po zakonima
harmonije, nego po zakonima komedije, tako je i meduodnos njegove Apologije Zene i same
dramske radnje obelezen ironijom, parodijom i tuznom komikom, a u isto vreme preko njih se

jedno drugom podsmevaju kao takva - realisticko i simbolisticko pozoriste.
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2.3. Lazni uroboros

I mislim, opasno se vara, tezi necemu ljudski nemogucem, ko bi da se svede samo na culno ili samo na spiritualno.

(IV, 67)

Nikolina slika sveta, u kojoj je nikad isto $to i zauvek, odlazak istovetan povratku, a
,hesklad samo drazesni nabor na velikom skladu* (II, 119) i1 gde ,,sve kruzi, zatvara svoj krug,
ali u visinu, ali u ¢istinu“ (II, 156) slika je uroborosa, zmije koja grize svoj rep, koja samu sebe
rada, savrSeno jedinstvo prapocetka u kojem se jo§ uvek nije rodila razlika, potencija koja
prethodi manifestaciji, hermafroditsko okruglo koje stoji na pocetku svih velikih kosmogonija® i
koje predstavlja jedan od fundamentalnih mitova simbolizma, ali u isto vreme u pitanju je znak
pod kojim se, kako Nastasijevi¢ belezi u jednom od eseja, svet otkriva i objavljuje vidovitom,
umetniku: ,,Lai¢kom oku stvarnost je fragmentarna, rastrgana. Zivot je sukcesivni niz vaznijih ili
nevaznijih dogadaja, koji prolaze; vidovitom, ona je jedno i nedeljivo; Zivot, reka koja tece sa
svojim brzacima, pli¢acima, virovima, tromostima. (...) NeSto se ne da pojmiti kao celina ako se
kroz sve prividno razdvojene i disparatne stvari ne oseti nacelo koje spaja i miri.” (IV, 20; 21)
Usadujuéi (delimi¢no) u Nikolin lik vlastita filosofska 1 poeticka uverenja, Nastasijevic,
medutim, nije u njega preruSio sopstveni autorski glas, niti mu dodelio povlaS¢enu ulogu
rezonera, nije ga uzvisio do pozicije dozivaca, ve¢ ga je posebno jarkim i svetlucavim mastilom
upisao u krug nedozvanih.

Nikolino ucenje o izmirenju vecno posvadanih suprotnosti koje sintetiSuc¢a sila

vladajuceg nacela svodi na njihovu ontolosku istost, posmatrano kroz prizmu njegovog delanja u

18 »Kao krug, kao lopta, okruglo je u sebe zatvoreno, bez pocetka i bez kraja. (...) okruglo je jaje, filozofsko svet-
jaje, mesto pocetka i zametka, iz koga, kako ljudi svuda uce, nastaje svet; ali to je isto tako i savrSenstvo koje u sebi
sadrzi suprotnosti; kao pocetak, jer se ove suprotnosti jos nisu radvojile, svet joS nije pocCeo; kao kraj, jer su
suprotnosti u njemu ponovo stupile u sintezu, svet je u njemu ponovo nasao mir. Kao zivo §to u sebi kruzi ono je
kruzna zmija, pra-azdaja pocetka koja sama sebe ujeda za rep, uroboros, koji sam sebe rada.” (Nojman 1994: 22)
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samoj dramskoj stvarnosti dobija oblik viSestrukog paradoksa. Iako za sebe tvrdi da je osvojio
iskustvo tiresijanske sredine (,,E, lako je reci, pojmim!... I ¢emu pojam kad se to ne prezivil...
Prezivi najpre, utopi se u prezivljavanje, pa kad ziv isplivas, brat si mi onda rodeni, savernik
moj!“ (II, 112), a zatim: ,,Ali malo je to samo razumeti! Treba i da osetim, da me zaboli!* (II,
130), Nikola se kroz dramsku radnju ne pokazuje kao sinteza desnog i levog, misli i osecaja,
apstraktnog 1 konkretnog, ve¢ u doslednoj i radikalnoj jednostranosti u kojoj zatvaranje levog
oka nije, naravno, ucinilo da desno postane svevideée. Zatvoren u misao, u apstrakciju i
spekulaciju, Nikola ne moze biti jedan od Nastasijevi¢evih vidovitih, ve¢ ¢e pre biti da je njegov
lik pisac stvarao na tragu modela o kojem govori: ,,podozriviji su i Zalosniji od neprobojnih
materijalista oni koji su nekako preskocili opipljivi zivot, zazmurili pred njim da bi progledali
tek onda kad bi im stvarnost bola ostala iza leda* (IV, 19), 1 dodaje: ,,Nikad ¢iste apstrakcije nisu
nista kazale Covecanstvu. One se obrac¢aju samo mozgu. (...) ako se misao nije nagonski
konkretizovala, onda ta misao moze biti tacna, ali Ziva nikad.“ (IV, 20)

LaZni uroboros, reduktivnost Nikoline pseudovidovite zivotne perspektive, ime je
njegove licne nedozvanosti koja ¢e ga spreciti da vidi i upozna konkretnu, pojedna¢nu Miru, dok
U njoj prepoznaje pojam — bestelesnu, idealnu, Vecnu Zenu; i koja mu nece dozvoliti da vidi
stvarnu dramu, u kojoj je i sam jedan od agenasa, dok piSe svoju nadstvarnu, koja je samo jedan
od dramskih simptoma ove prve, ZariSne; ali u isto vreme, to je perspektiva koja ¢e mu dozvoliti
da sestru 1 prijatelja istera iz kuce bez da strada unutrasnja logika drevne ideje koju zagovara i
koja ga nece pozvati na odgovornost.

Bez namere da nasSa analiza preraste u slikanje psiholoskog portreta jednog dramskog
lika, ovaj se croquis Nikoline paradoksalne logike pokazao neophodnim zbog jednog od

dominantnih mesta u kritickoj recepciji Nedozvanih. U pitanju su ¢itanja koja u Nikolinom liku
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prepoznaju svetaCku mudrost i bezazlenost miskinovske prirode, koja njegove filosofeme
uzimaju kao neupitnu datost, ne proveravaju¢i Sta on zapravo ¢ini, kako dela, koja ga od
dramskog svode na lirski subjekat 1, ukidaju¢i njegovu trodimenzionalnost, ukidaju moguénost
sagledavanja dramske ironije kojom je njegov lik konstituisan. Reduciran na lirsko, samoizrecivo
ja, Nikola neizbezno postaje banalna, neuspela i dosadna personifikacija neshva¢ene mudrosti, a
u tom slucaju i drama bi u celosti morala da ponese iste ove epitete. Na srecu, ili nazalost,
Nastasijevi¢ je imao neuporedivo vise smisla za dramsko od velike vecine svojih kriti¢ara.

Ideja o Nikoli kao inkarnaciji dobrote nije nam ovde vazna kao povod za raspravu o
eti¢nosti njegovog ili kojeg drugog dramskog lika, ve¢ iz razloga $to se pokazala sposobnom da
u potpunosti opstruira proces Citanja ove drame. Polaze¢i od Nikole kao ,,otelovljenog principa
dobra®, pri ¢emu on ,,viSe nije samo junak, ve¢ nosilac jednog nacela”, Petar Milosavljevi¢
(1977: 213) bio je primoran, po unutarnjoj logici vlastite pocetne premise, da i ostala dramska
lica predstavi kao inkarnacije ,,osnovnih etickih mistickih sila®, iz ¢ega prirodno proizilazi da
sama drama predstavlja sukob pomenutih apstraktnih principa: ,,dobro, zlo i amoralnost, u
ponasanju se osvetljavaju, ogoljeni su do krajnjih konzekvenci. Dobro i zlo se iz prividnog mira
razilaze; zlo 1 amoralnost nastavljaju zajedno.” (Ibid., 214) Na slicnom je tragu Marta Frajnd
(1994: 69) koja ,utisak nefeg preteranog i mazohistickog u Nikolinom ponasanju“ smatra
povr§im, a pravo cCitalatko reSenje nudi u hri§¢anskom predtekstu, smatraju¢i ga nuznim za
razumevanje ove, ali 1 svih drugih Nastasijevi¢evih drama, odnosno isti¢u¢i Nikolino (ali i
Brankic¢ino) ,,hristoliko svojstvo* (Ibid., 73). PreinaCenje dramskih lica u hipostaze mistickih
sila, pojednostavljenje dramskih odnosa grupisanjem lica u dva radikano suprotstavljena
metafizicka tabora, ne samo da ih liSava svake specificnosti, pojedinac¢nosti, dinami¢nosti i

fluidnosti, nego dramu u celosti liSava njene dramaticnosti. AKo je slu¢aj, a Frajnd (Ibid., 69)
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tvrdi da jeste, da ,,u suceljavanju zlih sa beskrajnom dobrotom i prastanjem ,,desnih“, junaka
Cistog srca, traje radnja ove drame®, onda ta drama ne samo da je, kako autorka kaze, ,,bez
pravog tragi¢nog ishoda i bez autenti¢nog resenja‘, nego je ona takva svakako i bez bilo kojeg
od elemntarnih dramskih supstrata.

,Maturantsko filozofiranje proZeto dostojevitinom*, kako je Zivojin Vukadinovié (1931:
5) nazvao Nikolinu ocitu neuverljivost i neautenti¢nost, zapazanje je, medutim, koje kriticaru
ipak nije pomoglo da otvori dramu, a iz razloga §to je, ¢ak pomalo zlurado, pozurio da
patvorenost dramskog lika proglasi patvorenos¢u dramskog pisca. Tako se uspostavilo pravilo da
afirmativna kritika ove drame u Nikoli mahom prepoznaje hristoliku uzvisenu figuru, pa po
nuzdi logike ¢itavu dramu premesta u okvire (naravno neuspele) hriS¢anske misterije na tragu
Dostojevskog, dok ona druga, negativna, njegovu levitiraju¢u izbacenost iz orbite tretira kao
odsustvo spisateljske vestine autora drame. I jedni i drugi u osnovi ¢ine istu stvar — Nikolinom
dramskom liku zacudujuce slepo veruju na rec.

U visokom registru, povisenog tona, krupnim refima i zanesenom retorikom, Nikola
izgovara svoje dramske replike najcesée sasvim neuskladene sa komunikativnom situacijom u
kojoj se kao govornik nalazi. Ako mu se, dakle, poveruje na re¢, zaklju¢ak bi morao biti da je po
sredi ocita stilska neusaglaSenost teksta, odnosno pis¢eva nemo¢ da junaka od papira pretvori u
krv 1 meso. Ako se, medutim, odlu¢imo da pratimo i dalatnu stranu njegovog karaktera, nacin na
koji on u dramskim situacijama boravi, kako se prema njima odnosi, lako ¢emo ustanoviti da je
papirnatost njegova dramska sustina, njegova nedozvanost, te da on nije slika nikakve tragicke

uzvisenosti, ve¢ naprotiv, kontinuirani izvor setne komicnosti.
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2.4. Postedenski vrt nedozvanih

Kao i njegov biblijski predak, postedenski vrt ove drame slika je grehom izgubljenog
raja. Simbolika so¢nog ploda i njime oznaceni greh u topCiderskom se vrtu, medutim, bitno
razlikuje od onog pocinjenog u njegovom starozavetnom dvojniku. Znanje, koje je i ovde
pohranjeno u plodu, ali nije obeleZeno bozanskom zabranom, naprotiv, sada nosi, ne lucifersku,
ve¢ stigmu Velike boginje majke, pa se greh viSe ne nalazi u znatizeljnom kuSanju jabuke, ve¢
upravo suprotno — u zanemarivanju vrta, njegovih plodova i svega §to u ovoj paradigmi oni
predstavljaju.

Nedozvanost je povezana sa vrtom na jo$ najmanje jednom mestu u Nastasijevicevoj
literaturi, u njegovoj pripoveci iz zbirke Iz Tamnog vilajeta — Prica o nedozvanoj gospodi i
gladnom putniku. Vrt nedozvane gospode, koji je mera njenog sveta nakon rane smrti muza i
dece, a koji je plodan i raskoSan i svakome sa strane zabranjen i nedostupan, pa u njemu s jeseni
trule plodovi i tupo padaju na zemlju i ,,u vlaZnom polumraku dotrajavaju opale rane kruske
medenjaci® (III, 59), vrt je koji se nalazi u korenu ovog koji pripada top¢iderskim nedozvanima,
iako se nerazumevanje, neprihvatanje darovanog kod njihovih vlasnika razli¢ito ospoljavaju.
Plodovi se radaju i trule u oba ova vrta, s tom razlikom sto ih nedozvana gospoda ljubomorno
nikome ne da, niti sama u njima zdravo uziva, a nedozvana gradanska porodica uopste ih i ne
primecuje. Ipak, topciderski vrt i njegove plodove videce i na njima sa razli¢itim intenzitetom
insistirati oba stranca koja su se u njemu nasla, dok je za vlasnike i stanovnike kuc¢e on nevidljiv,
kao 1 celokupna semantika koja iz vrta isijava. Tako ¢e na samom pocetku drame, najavljujuci
stranca (Mazulina) koji ¢eka pred ku¢om, Stanojka Brankici preneti njegove reci: ,,.dobro je

meni i ovde, dok je jabuka!* i dodati komentar: ,,brz neki, eno ga Setka po basti!* (II, 105), au
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narednom ¢inu VukaSin ¢e Miri 1 Nikoli s besom i prezrenjem uzviknuti: ,,Hucete tu, a od
nevoljice ishucete nevolju, i zaboli vas glava, pa mislite, propade svet!... A oko kuce vam
prezrevaju jabuke, i vodenjaje kruske, i medenjaci, tugo!... Sramota, grehota, zalud vodenjaje,
kad nema kome da pljusne voda na usta... Za mnomte u medenjake, da vas nau¢im kako se
sladi!...” (II, 131). To odsustvo saglasja sa prirodom i Zivotom ne moZze, medutim, makar ne u
Nastasijevicevom literarnom svetu, neizmenjeno trajati doveka. Opisujuci lazni, pa 1 zloslutni
spokoj nedozvane gospode u njenom vrtu, a preteci zapletom i obrtom, pripovedac¢ govori: ,,Tako
je teklo, ali ne do konca, jer ko se uzvisi ili snizi ili ko zastrani, tome ne tece neprekidno do
konca, ve¢ ga nesto snade, pa to pametnjaci premere i obeleze, i nazovu nagradom ili kaznom. A
mi rekli bi, tu nema dvojenja, jer kome dozivijaj doSane poruku, ma ko da je taj, ona mu i slatko i
jezivo pada na srce.” (III, 56) I kao Sto je ve¢ u narednoj recenici u gospodin vrt usetao gladni
putnik da je kao glasnik i izazov (neuspes$no) dozove Zivotu, tako su se na Topciderskom brdu
obrela druga dva putnika-stranca. U drami, medutim, i sami su putnici, samo na drugaciji nacin,
obelezeni stigmom nedozvanosti, ali to nikako ne ¢ini tiSim zov koji upucuju onima koji ne vide
vrt, iako njegova sustina, vide¢emo, ipak do kraja izmice svakome od njih.

U strukturi scenskog prostora Nedozvanih vrt se pojavljuje kao spacijalna periferija koja
okruzuje scensko srediSte — balkon topciderske gradanske vile — i sa njim ulazi u viSestruke
znacenjske relacije. Sklad izmedu periferije 1 njenog centra u ovom sluc¢aju samo je fizicke,
objektivne prirode, u smislu da ovi spacijalni entiteti uspostavljaju stabilan prostorni kontinuitet.
Ali izvan fizickog objektiviteta, tamo gde ,,realni prostor postaje ikonicki lik semiosfere — jezik,
na kojem se izrazavaju razli€ita vanprostorna znacenja*“ (Lotman 2004: 296), vila i njen vrt
postaju zasebna i jaka semioticka polja ¢iji je meduodnos mahom antinomican. U pitanju,

medutim, nije onaj najostriji, rusoovski sukob izmedu prirode i1 kulture, ve¢ je re¢ o znatno
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suptilnijoj mrezi razlika u koju su nedozvani upleteni. Njihova sukobljenost ovde nije radikalno
iskljuciva, naprotiv — kao §to su u realnom prostoru vrt i kuca u simbiotskom zajednistvu, tako je
1 na simbolickom, psiholoskom, duhovnom planu moguca i1 potrebna njihova medusobna
integracija.

Priroda koju zaticemo u ovom vrtu nije preteca, divlja i neobuzdana, nego ona pitoma,
blagonaklona i darezljiva, locus amoenus, Arkadija, kao spokoj i izobilje, koja okruzuje
gradanski svet, a za kojom niko od njih ne poseze. Simbolicki, ona predstavlja prirodni habitus
svega onog §to ¢ini predmet potrage i Zudnje dramskih lica Nedozvanih — ljubavi, stvaralastva,
zanosa, umetnosti, Ve¢ne zene, Muza i slobode. Ukratko, ona bi bila levo od gradanske kuce, od
svega ugovorenog, racionalnog, artificijelnog, desnog, pa ako se u drami odnekud ipak Cuje glas
dozivaca, onaj spram kojeg su lica nedozvana, onda bi taj glas morao pripasti Animi njihovog
vrta.

Tako ¢e o pozivu koji Cuje s leve strane Mira u jednom trenutku govoriti sa VukaSinom,
progovarajuéi zapravo o neizmirenom dvojstvu, kobnoj unutra$njoj asimetriji vlastitog bica i
izbora koje pravi: ,,Ja ne mogu vise ovako!... Sve mi se €ini, na raskrsnici sam, nedoumevam, a
nesto mi dovikuje: levo, levo!*. (II, 126) Kada joj VukaSin na to odgovori: ,,Budalo, ¢uvaj to
suvote i leba!*, na njeno pitanje kakave su to reci, glasno ¢e joj doviknuti: ,,Desne, desne, luda
glavo!“ (II, 126) Desno i levo pojavljuju se ovde u tradicionalnom znacenju racija i onoga $to
raciju prethodi, razuma 1 osecajnosti, frojdovskog nacela stvarnosti i nacela uzitka, ali
zanemareni zov s leva Miri ¢e osvetnicki uskratiti svako Zeljeno zadovoljstvo. Sigurnost
gradanskog doma, u koju je dosla svojom desnom stranom (ambicijom, racionalizovanim
nagonom za samoodrzanjem), nece joj omoguciti bolji zivot, naprotiv — u¢ini¢e ga beznadezno

nemogucim. ,,Egzaltovana u smislu svog pola“ (I, 104), kako je Nastasijevi¢ predstavlja u
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sekundarnom tekstu, a neuspesno rukovodena desnim principom, Mirina polnost, Zenstvenost,
(auto)razaracka je, neurasteni¢na i liSena svakog zadovoljenja, pa shodno tome i njen se Animus
pojavljuje u svom najbrutalnijem obliku — kao onaj koji nosi epitet ,,patrijarhalnog* (TrebjeSanin
2008: 37), koji treba da je njen gospodar, a ne onaj koji u njoj obozava Ve¢nu Zenu. Tako ¢e o
Mazulinu re¢i: ,,Bednik, prepao se da ga ne zarobim, a ja gospodara sebi trazim, gospodara!* (I,
144), a zatim 1 VukasSinu, kad je bukvalno bude bacio na zemlju, omadijana njegovom surovoscu,
eufori¢no izgovara: ,,I surovo, tako surovo!... To ja jo$ nisam osetila!... To je ono pravo!... Kao
stena je tvoje rame, okrvavi me dodir tvoj!* (II, 150). Ljubav, strast, lepota i umetnost, koje
neprestano trazi ukorenjena na desnoj strani, pripadaju zapravo Animi vrta, Velikoj majci ,.kao
protivrecnoj prirodi blagotvornog i razornog zenskog® (TrebjeSanin 2008: 31), a koja se,
zanemarena, objavljuje u Miri svojim mracnim licem, ali joj u isto vreme osvetnicki uskracuje 1
mogucnost da se uzdigne do nekog dostojanstvenog mraka, da zaista postane tamna strana Lune,
istinska femme fatale. Ona je Sirena po meri svog Odiseja, Meduza po meri svog Perseja,
zavodljiva, slaba, nesretna i bludna Zena ¢ija greska ne mozZe da se uzdigne do tragedije ili
poezije, odnosno, kako Nastasijevi¢ govori u jednom intervjuu: ,,sve §to ona ¢ini nije dovoljno da
je odvede u propast dostojnu jedne junakinje, a joS manje da joj otvori put ka jednoj zZivotnoj
Cistini“, pa je ,,njena nedozvanost mozda u tome $to ni ono osnovno u njoj, mogucnost velike
strasti, ne moze da se dozove.“ (Blagojeivé 1931: 8) Tu se ve¢ od Mirine pomeramo ka polju
Nikoline nedozvanosti, a one su, iako nekompatibilne, ipak ¢vrsto povezane. O Nikolinoj
jednostranosti ,,koja je preskocila opipljivi Zivot* i zamenila ga Cistom apstrakcijom prethodno je
ve¢ bilo reci, ali ovde nam je bitno da podvu¢emo njeno pripadanje desnom i potpunu oglusenost
za levo, a za kojim sve vreme uporno i neuspesno traga. Kao i u Mirinom slucaju, pesnistvo,

ljubav, zanos i Vefna Zena, sa kojima Nikola pokuSava isklju¢ivo misaono da se poveze,
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pripadaju ingerenciji Anime vrta, koja ¢e i njemu okrenuti svoje okrutno lice, pa ¢e ga umesto u
stvaralacki zanos, kao ,,jedan od simptoma obuzetosti njome* (Nojman 1994: 59), ona ipak
,,odvesti u bezumlje* (Ibid., 59), a umesto ljubavi, on ¢e dobiti i drugima darovati — njen surogat.

Mazulino, kao Sto smo rekli, predstavlja karnevalsku figuru ove drame, koja svoje
obrtanje sprovodi na fizickom, logickom i jezickom nivou, ali je, kao i duh karnevala koji
donosi, on privremen, nestalan i samo prividno remeti i rusi, a sustinski ojacava, osvezava i cuva
postojeci poredak. On hoda na rukama (II, 106), ,kotrlja se s nogu na ruke* i ,,sve izokrene* (I,
110; 117), njegov je govor krcat kalamburima i, u zavisnosti od sagovornika, vedrom ili
zajedljivom ironijom, a shodno svojoj paradoksalnoj logici, on ismeva Nikolinu zaljubljenost
dok se u isto vreme zaljubljuje u Brankicu, ismeva i njegovu pesnicku inspirisanost Mirom, a
zeli da naslika svoju novootkrivenu Muzu, s prezrivim samopouzdanjem govori o Nikolinoj
glupoj drami, iako je i sam neuspesan umetnik. Dinamika njegovog kretanja ubrzana je, ali
pravilnog ritma — zauzimanje jedne pozicije prac¢eno je njenom inverzijom, §to je vidljivo u
mikrostrukturi veéine scena u kojima ucestvuje. Lakoca i1 brzina kojom ¢e napustiti dve kljucne
pozicije koje u drami zauzima, protektivnu ljubav prema prijatelju i romanti¢nu i spasilacku
prema Zeni, obrnuto je proporcionalna Zestini i intenzitetu kojima te pozicije po€etno zastupa, pa
ako o njegovoj nedozvanosti govorimo iz ugla pomenutih binarnih parova, onda se ona nalazi u
neprestanom i nemirnom premestanju koje kontinuitet pronalazi u stalnom diskontinuitetu, ¢ija je
konstanta odsustvo konstante, gde se ravnoteza ne uspostavlja mirovanjem nego vrtoglavom
brzinom pokreta. S tim u vezi, pre nego Sto ¢e u¢i u kuéu, Mazulino ulazi u njen vrt, ,.Setka po
basti* 1 uziva u jabukama. Njemu, dakle, ni objektivno ni simboli¢ki nije nevidljivo i nevazno

izobilje plodova koje okruzuje gradanski dom, u taj vrt on ¢e kasnije odvesti i Brankicu, kao §to
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¢e Vukasin Nikolu i Miru, ali sve ¢e to on uciniti usput, u brzini, u kojoj nista ne stize da stekne
bilo kakvu vaZznost.

Njegova Muza, Brankica, na izvestan je nacin Mirin antipod, a donekle i njen varijantni
oblik jer, iako nacelno suprotstavljena, oba ova zenska lika u saglasju su sa tradicionalnim
patrijarhalnim ,,videnjem Zzene kao imitatora i1 reflektora tude, odnodno muske autohtone
kreativne 1 intelektualne svetlosti (Medi¢ 2012: 175), s tom razlikom Sto je Brankica svoju
musku figuru pronasla u bratu, a Mira neuspes$no trazi svog gospodara. Od ,,zrtvenog vestalskog
zenstva®™ (Ibid., 161), Brankica ne uspeva da preraste u princezu, oslobodenu zarobljenicu, pa
njen potencijalni izbavitelj, Mazulino, ne mozZe da je izvede iz kuce, jer to Sto je nju vezalo,
ubedena je, ,,ne moze se odresiti“ (II, 143). Mira ¢e zato o njoj kratko reéi: ,,A za Brankicu ne
brinite!... Tu je ona uvek, dalje se od baStenske ograde ne mice, do¢i ¢e valjda i na nju red!...
(IL, 115). I zaista, upravo Brankica ostaje sama na sceni na kraju I i II ¢ina, zatim na kraju Ill
odustaje od odlaska sa Mazulinom i vraca se preko ku¢nog praga, a na kraju poslednjeg, IV ¢ina
doslovno ponavlja svoju pocetnu poziciju — ulazi u kucu i svira na klaviru da udovolji Zelji svoga
brata. Ubeduju¢i je da krene sa njim, Mazulino Brankici predoc¢ava dve konkretne, ali svakako i
simbolicke mogucnosti: ,,Ima svega dva puta! Biraj, Brankice, ili sa mnom na ulicu, ili sama u
kucu!* (11, 144), ali (dobrovoljno) uzidana u svoj porodi¢ni dom, u desno, ona ne prelazi njegov
zaCarani prag, ne moze se povezati sa simbolikom vrta koji je okruZzuje, u kojem je provodila
vreme sa Mazulinom, a koji bi joj otvorio put do ulice i slobode, ve¢ se potCinjava 1 Zrtvuje, na
zrtveniku, medutim, nad kojim ne lebdi nijedno bozanstvo.

Najsnazniju, vrlo transparentnu, a opet ambivalentnu vezu sa vrtom i njegovim
plodovima uspostavlja drugi pridosli, Vukasin, kao Nikolin prvostepeni antipod, vucja Kkrv

naspram njegove ovcije, koji je uronjen u meso koliko ovaj u misao, prasnjav i divalj kao i put sa
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kojeg dolazi u uredenu, Cistu i pitomu Nikolinu gradansku sigurnost. Vedrim sarkazmom
ciljajuéi prema svom domaéinu, Vuka$in podvla¢i ovu razliku: ,.Covek sam, u iskusenju
sazdano, iskusenju podlozno bi¢e, ne moralno nacelo, ne fluid, devojko!* (II, 133) Telo,
plodnost, strast i slast koji su proterani iz Nikoline nedozvanosti, odnosno preina¢eni u misao, u
pojam, klju¢na su mesta koja grade VukaSinovu sliku 1 dozivljaj sveta. Metafore plodnosti i
strasti dominiraju VukaSinovim dramskih govorom i stvaraju prizmu kroz koju ¢e on, od pocetka
do zavrSetka drame, posmatrati ostala dramska lica 1 odnose koji se medu njima uspostavljaju,
predstavljaju¢i zapravo simbolicku okosnicu njegovog ulaska i modusa njegovog boravka u
dramskoj strukturi. ,,Prema zubima i jabuka!* (I, 127; 137) — viSe je puta ponovljena krilatica
koja naglasava, umisljeni ili stvarni, druStveni, estetski i emotivni nagib za koji Mira prezrivo
tvrdi da postoji izmedu nje 1 VukaSina. U isto vreme, ona predstavlja metaforicko jezgro iz kojeg
Vukasin razvija svoje alegorijske predstave o Miri, uvek povezane sa elementima plodnosti i
zrenja, a koje medusobno stoje u opadaju¢em gradacijskom nizu: ,,A ti, sve socnija, sve slada, a?
Izrastaju ti pici, a zemljiSte ugnojeno i §to dublje to guséi sok, to soénija, to ludal... A kad
isposti$ zemljiste, Sta onda, a?* (II, 124). Od pocetne ,,slatke vocke®, preko ,,nagnjeCene gospe*
(I1, 149), Mira na kraju VukaSinovog metaforickog diskursa postaje ,,crv (II, 150), postaje
zapravo jedan od onih zanemarenih plodova koji trule oko topc¢iderske kuce. Ne samo kada je
usmeren ka Miri, VukaSinov govor u celosti je izgraden na slikama plodnosti, sitosti, slasti, a
najcesce zapravo na njihovim antonimima: ,,Rapavom VukaSinu po Sarenu laZzu na dan! Slade je
grize nego istinsku jabuku! A Sto gladan ostane, to je bas ono, gladan pas tek verno laje!* (II,
135); ,,Dodirnucu Zenu i oplodi¢u je!* (I, 137); ,,A ti kao mislila, iza ove rugobe, iza ove gladi,
nema viSe Vukasina, prestaje!* (II, 149); ,,...vedra da orosi$ svog starog Vukasina!... Ispucao je

kojekuda na susi!* (127). Krivo shvacene, odnosno prihva¢ene u svom predimenzioniranom
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obliku, uzdignute do mesta vladaju¢eg nacela koje, kao i u Nikolinom slucaju, nisti sve $to
pripada drugoj strani i sobom zamenjuju celinu, Vukasinove so¢ne metafore, koliko bi trebalo da
su konstruktivan zov neuzemljenima, toliko kao omca slepila stoje nad njihovim nosiocem. Kao
Sto je Nikolina misao u odsustvu svakog korektiva narasla do besmisla, VukaSinova Zelja (a ona
uvek podrazumeva izlazenje iz sebe, buduc¢i da je obelezena nedostatkom, zeli se ono Sto se
nema), pojavljuje se u svom najprizemnijem, najpodzemnijem vidu — Zelja za drugim, postaje
zelja za tudim, slast se spusta u sladostras¢e, uzivanje — u nasilje, simboli¢ko prelazenje granice
postaje razbojnic¢ko krijumcarenje, a plodnost zavrSava u jalovosti. O sebi ¢e reci: ,,Ne lepi se
Vukasinu $to mu darezljivo pruze, on vreba ono $to mu ne pruze! Tu je njemu slatko latiti se, u
zabranjeno, luda Zeno, u zabranjeno!* (I, 125), a u skladu sa svojim pogledom na svet, decaku
koji mu donosi vesti od Mire, Vuka$in govori: ,,Hajd", biraj koju 'oces jabuku, i puna nedra da si
nabrao, puna, razumes!... Samo lopovski, zna§, da te ne primete, pa se gubi onamo preko

'C‘

tarabe!* (I, 135). Pred sam zavrSetak drame, medutim, VukaSin ¢e se u razgovoru sa Stanojkom
na izvestan nacin pribliziti svom antipodu, Nikoli, odnosno njegovoj ideji o sintetiSu¢em nacelu
koje ukida svaku razliku: ,,Svi smo mi nevaljali i svi dobri! Zavisi od toga koja nam je strana
napolju! To ti je kao sa kozuhom, devojko...” (I, 152), ali, prema re¢ima pisca, ,,boem Vukasin,
ako mu je verovati do kraja, stalno €uje prizive, kojima od suvise hotenja, gotovo pohotljivog, ne
moze da se odazove* (Blagojevi¢ 1931: 8). Tako su Vukasin i Nikola svoje kozuhe okrenuli na
razliCite strane, ne samo u smislu nevaljalosti 1 pitomosti, ve¢ i u smislu akcije 1 kontemplacije,
materije i apstrakcije, putenosti i duhovnosti, a sazivljeni sa licem, obojica su izgubili sposobnost

da svoje kozuhe izokrenu, pa je prvi nezaustavljiv u horizontalnom prostiranju, a drugi u

vertikalnom uzdizanju, privi je nedozvan za agape, drugi za eros.

76



Vrt Nedozvanih, dakle, mnogo je vise od scenskog dekora ili bezazlenog ambijenta. To je
prostor koji Nastasijevi¢ bogato semantizuje, odnosno aktivira mnoga od njegovih tradicionalnih
mitskih 1 arhetipskih znacenja. Dihotomija izmedu vrta 1 kuce koju okruzuje subjektivizuje se u
svakom pojedinacnom dramskom licu pa je iz nje, preko nje, moguce isCitati odsustvo unutarnje

ravnoteze — svaku od nedozvanosti konstitutivnih za dramsku radnju.

2.5. Komicka struktura Nedozvanih

Kao §to je Nedozvane nemoguce proizvesti u ozbiljnu duhovnu misteriju (odnosno
moguce je, ali videli smo po koju cenu), ova se Nastasijeviceva drama ne bi mogla proglasiti ni
¢istom komedijom, osim moZda na onaj nain na koji je to u¢inio Desimir Blagojevi¢ svojom
tvrdnjom da ,.komedija Nedozvani nosi pecat Nastasijevicevog tamnog, dirljivog, pesnickog
duha* (IV, 381). Nesumnjivo da je u ovoj drami pisac pokrenuo komicki mehanizam razli¢itim
raspoloZivim sredstvima, a pre svega parodijskim udvajanjem diskursa o kojem je ve¢ bilo reci,
gde realisticka drama uzemljuje simbolisticke mitove, odnosno puni ih konkretnim,
materijalnim, stvarnim sadrzajem. Kada se simbolisticka ve¢na kruznica Nikoline drame spusti
iz misti¢kih visina, ona se viSe ne vrti kao ozbiljni, ravnodusni kosmicki uroboros, nego pre kao
razigrana 1 prevrtljiva Cigra, pa ¢e se ove dve kruZnice jedna drugoj kroz dramu neprestano
podsmevati. Dve horizontalne dramske ravni presecaju, dakle, istu vertikalu, ali na dva sasvim
udaljena mesta, a u njihovom se meduprostoru otvarilo Siroko polje za komicki manevar. Postoji,
medutim, i treca strukturna ravan ove drame, koja je implicitna i nije, poput ove Visoke, fizicki

odvojena od primarnog dramskog nivoa, ve¢ predstavlja njegov organski element, a u pitanju je,
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nekad zataskana, a nekad naglaSena komicka struktura koja se nalazi u osnovi likova 1 zapleta
Nedozvanih. Kao $to iznad realisticke dramske ravni stoji visina mistickog simbolizma, iznad
Mire i Nikole — Ona i On simbolisti¢ke apstrakcije, tako se ispod njih nalazi mnostvo
tradicionalnih komickih tipova i situacija na kojima drama reminiscentno pociva, koje u sebe
priziva, ali u kojima se, naravno, ne zavrSava. Pisac svoju dramsku radnju nije pustio da se
inertno generiSe iz komicne intrige koju je u nju ukljucio, kao §to ni svoje likove nije zatvorio u
tradicionalne tipove, ali jeste komicku strukturu ostavio vidljivom. Drugim re¢ima, humor se
ovde ne dogada na ovoj prvoj, tradicionalno komediografskoj ravni, ve¢ upravo u meduigri
razli¢itih nivoa, pa tako Nikola nec¢e biti smesan kao tipi¢ni prevareni muz, muz-mlakonja ili
smesni ucenjak, §to jesu njegovi komediografski dvojnici, ve¢ je komicnost njegovog lika znatno
suptilnija 1 sloZenija. Ta srediSnja ravan, na kojoj borave nedozvani, suptilnost svog humora
gradi neprestanim preplitanjem onoga §to je fundira, §to se nalazi u njenoj bazi (tradicionalna
komedija) 1 onoga §to je natkriljuje sa visina (simbolisticki misticizam), a dramskim licima nece
dozvoliti niti da se savim uzvise, niti da se potpuno i bezbrizno unize. Sila koja upravlja
razmenom medu ovim simbolickim dramskim nivoima Nikoli ne dopusta da bude On, mistik ili
svetac, ali u isto vreme spreava njegovo svodenje na tip prevarenog muza, Mirin lik drzi
nasukan izmedu tradicionalne komicke pohotne zene i one uzvisene, Ve¢ne, Mazulina ne uzdize
do visina Erazmove Ludosti, ali ga nefe zamrznuti ni u tipskoj figuri lakrdijasa, Vukasinu ce
uskratiti mudrost 1 lakocu istinskog Panovog pratioca, ali ¢e ga isto tako spre€iti da bude tipi¢ni
komicki intrigant. Stanojka, kao tip otresite sluSkinje, dolazi direktno iz komediografske
tradicije, ali s obzirom na dramsku strukturu u kojoj se nasla i sama umnogome nadilazi svoje
komicko poreklo. Kao takva, u svoj osrednjosti, nedozvanosti svojih lica, komika ova drame nije

samo smesna, ve¢ je u velikoj meri osencena setom i sazaljenjem, a zanrovski ju je mozda
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najbolje odredio Mazulino koji kaze: ,,Ovo, da se Covek smeje, malo je, a da place, opet, mogo
je“ (1L, 113).

Sto se humora u jeziku ti¢e, on je takode u ovoj drami raslojen. Sa jedne strane, duhoviti
govor koji karakteriSe Mazulina, Vukasina 1 Stanojku govor je koji je svestan sebe 1 govorne
situacije u koju se ukljucuje, svojim sarkazmom, ironijom i1 kalamburima, pa je i njegova komika
neposredna. Nikolin govor, sa druge strane, nije komi¢an sam po sebi, ali u kontekstu kog
najcesce nije svestan, u strahovitoj razlici spram jezickog registra u kojem se nalazi, i on obavlja
svojevrsnu komicku funkciju. Mirino zavodnicko prenemaganje (u razgovoru sa Mazulinom) 1
(samo)obmanjujuc¢i govor o vlastitoj veli¢ini, atribute (tuzno) komicnog takode dobija u
kontekstu dramske situacije u kojoj se sve §to ona govori, sa eksternog, a delimicno i sa internog
nivoa, iSCitava kao neistina, pa stvara ironijski dramski nagib. Medu ovim govorima, medutim,
ne uspostavlja se ,,duhovita lakoca razgovora, a ni neka psiholoSka razglabanja“ (Blagojevié¢
1931: 8), ve¢ se, kaze Nastasijevic, ,.tezilo da se kroz sukobe, izraZzene u svesnoj borbi recima,
nehotice otvori ono §to je u licnostima i njihovim odnosima potsvesno 1 skriveno (Ibid., 8).
Nastasijevi¢ se nije ustrucavao da taj proces otvaranja provuce kroz komicke filtere, a humorom
nije oduzeo tezinu i ozbiljnost tuznoj nesnadenosti svojih dramskih lica, budu¢i da sam pisac u
humoru prepoznaje ,,pesni¢ku nadljubav prema svetu“ i ,,visoku etiku Poezije* (IV, 34), pa je
upravo sa takvom paznjom i suptilno$¢u gradio komi¢ne maske svojih lica kojima se, pre nego
grohotom, smejemo sa empati¢nom setom, a svoj humor u velikoj meri pribliZio je Slegelovom
(1999: 125) videnju po kojem je ,,duhovitosti skracena mudrost, transecndentalna logika,

fragmentarna mistika“.
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2.6. Klasna nedozvanost i zatvaranje kruga

Naslov komada, semanticki visoko pregnantan, sam pisac komentarise na sledeci nacin:
,,Glavna misao (...) sadrZana je ba$ u samom naslovu - Nedozvani, u smislu koji mu narod daje:
ljudi koji su izgubili glavne putanje Zivota i kod kojih je svako snalazenje dalje gubljenje*
(Blagojevi¢ 1931: 8), Sto smo u varijantnom obliku ¢uli 1 od ranije citiranog pripovedaca: ,,ko se
uzvisi ili snizi, ili ko zastrani* (III, 56), njega, dakle, nazivaju nedozvanim. Ta, kako Nastasijevi¢
kaze, glavna misao, okupila je pod istim topéiderskim krovom razli¢ita lica, a proces otvaranja,
razotkrivanja, kojim je zapocCela drama, isterao je na Cistinu svaku od pojedina¢nih nedozvanosti,
ucinio ih vidljivim, ociglednim, ali ih nije razresio, niti ponistio, ve¢ je ostalo, kako kaze pisac,
da je ,,svako snalaZenje dalje gubljenje®. ZavrSetak drame, u kojem ,,nema ni mrtvih, ni ranjenih,
nego se li¢nosti prosto razidu, kao prolaznici na ulici, kao da je mesto oc¢ekivanog vrhunca doslo
potezom®, a zatim zakljucuje da ,traZzeni vrhunac tu gde prividno izostaje* mozemo pronaci ako
se ,,unesemo u bi¢e onog tihog Nikole (nedozvanog ili dozivaca), u visinu njegovog mira, u visu
dramati¢nost njegovih vizija*“ (Ibid., 67). NaSe je stanoviSte, medutim, da se uzrok izostanka tog
ocekivanog vrhunca ne nalazi u visinama Nikolinog autisti¢nog spokoja, ve¢ pre u ,,distanci koju
gradanski svet ima prema tragi¢noj propasti uopste jer, istice dalje Sondi (1995: 29), ,,njegova
imanentna tragika nije u podrucju smrti, nego u samom zivotu* (Sondi 1995: 29).

Prema rec¢ima njegovog brata Svetomira, Momcilo Nastasijevi¢ ,,u periodu izmedu 1921.
I 1927. napisao je dramu Nedozvani, koju je radio sa narocitom voljom i paznjom, vizionarski
gledajuci u buducnost drustvenih odnosa celog sveta™ (S. Nastasijevi¢ 2012: 97). Vise je puta u

kritici podvuceno da ova drama temom, stilom, ali i time $to je uronjena u pis€evu savremenost,
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odudara od Nastasijevi¢evih poetickih dominanti, pa se i buducnost drustvenih odnosa, 0 Kojima
govori njegov brat, pridruzuje tom skupu atipi¢nosti Nedozvanih. Ako, medutim, u ovoj drami
potrazimo neke Nastasijeviceve poeticke konstante, videCemo da mnoge od njih ipak nisu
izostale, ve¢ da su, pomerene iz o¢ekivanog okruzenja, promenile i oblik u kojem se pojavljuju.
Kao $to je sa Meduluskim blagom pisac uronio u mitsko i1 legendarno stvaraju¢i od njih svoju
dramsku stvarnost, a zatim u Purdu Brankoviéu mitu i legendi priSao sa kritickom distancom i
dopustio da se izmedu mita i istine otvori ne tako zanemarljiva pukotina, tako je njegov
poslovi¢no misti¢ki pogled na svet u Nedozvanima dobio prostor svoje kriticke razgradnje, gde
to viSe nije (samo) princip po kojem je ustrojen svet, nego (i) jalova eskapisticka dokolica
nedozvanog gradanskog intelektualca. Isto tako, motiv koji je nezaobilazan u Nastasijevicevoj
dramaturgiji, a i inace Cest u njegovoj literaturi — motiv nasledne kobi — prisutan je na izvestan
nacin i u ovoj drami, samo je sa misti¢kih kosmickih visina spusten u istorijsko trajanje, u
ritmi¢no gibanje talasa Povesti. Buducnost drustvenih odnosa, Koje pominje Svetomir
Nastasijevi¢, u ovoj je drami istovremeno i njihova proslost jer iza sunovrata gradanske kulture,
koji na jednom od nivoa ovde dramatizuje, Nastasijevi¢ zapravo postavlja sistolu i dijastolu
istorije, kljucanje mlade i zgrusavanje stare krvi, uspon plodne snage divljih i propast u jalovosti
onih pitomih. Upravo su zato! ba$ Vukasin i Stanojka obeleZzeni jasnim vitalitetom i
sposobnoscu i stra§¢u da preZive, iako klasna pripadnost onima koji se uspinju nije nesto Sto ¢e
VukasSina sacuvati od njegove licne nedozvanosti. U tom smislu, Nastasijeviceva ideja ,,da se krv
prenosi s kolena na koleno, i ma koliko se usput pomesala, da tecCe ona jednostavno kao reka,

mimo svih grobova i umiranja“ (IIl, 45), ovde ne tece arterijama roda, nego klase, i to ne jedne,

19 Stanojka: ,,Cujes, nemoj de, sa mnom nema 3ale!... Seljanka me, znas, rodila pod grabom na njivi!*; Vukagin: ,, A
mene, opet, Persa Trifuna papudzije!... Prangiju je oko crkve triput mogla obneti, Bog joj dao rajsko naselje!* (II,
152)
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gradanske, nego svake nove klase koja je, prema ovoj dijalektici, uvek ve¢ unapred osudena da
postane stara.

Dok se u krupnom planu pojavljuju, jedna za drugom, pojedinacne, licne nedozvanosti,
propadanje gradanske klase bio bi, uslovno receno, opsti plan ove drame, svojevrsna klasna
nedozvanost, a koja je predstavljena podjednako na materijalnom, fizi€kom i duhovnom nivou.
Blizina njihovog finansijskog kraha sugerisana je na nekoliko mesta, prvo BrankiCinim
upozorenjem Miri: ,,Ti zna$, ne izvire nam, jedva sastavljamo kraj sa krajem!* (II, 121), a zatim i
u Deranovom kratkom solilokviju dok pokuSava da prepozna kuéu po Mirinim uputstvima:
,Zelena taraba?... Jeste, tu je!... Istina, malo se nakrivila, ali ne mari!... Zuta kuca u dnu baste?...
Jeste, bila nekad Zuta!... Ne bi joj Skodilo da je malo prikrece!* (II, 134), dok se na fizickom i
simbolickom planu kao vazno otkriva to $to u kuci ostaje sama upravo ta stara krv, i to u
jalovom paru, brat i sestra bez Zilavosti, ambicije, konkretne akcije 1 neposrednog iskustva (jer
sve je to napustilo kuéu sa Mazulinom, Mirom i VukaSinom), i u svojoj letargicnoj
kontemplaciji, ,,u kojoj se zivi stvorovi i tvari medu sobom uspavljuju® (II, 151), zatvaraju svoj
krug apstrahovani u muziku. ,,Opet ¢utanje!* (I, 156), poslednje je Sto ¢e Nikola reci pre nego
Sto se iz kuce zacuje zvuk Brankicinog klavira.

Karakteristi¢no je za Nastasijevica da muzika i ciklicnost, kao dominantne crte njegove
dramaturgije, u zavrsnici svake od pet drama budu posebno podvucene, ali nikad istovetne, ve¢
se pojavljuju u onom obliku, funkciji i simbolici koji su prirodno generisani samom dramskom
radnjom. Tako ¢e u ovoj drami, adekvatno gradanskoj ku¢i u kojoj se svira, muzika biti klasi¢na
klavirska, ali njena milozvucnost nece dozivati, ve¢ naprotiv — dodatno ¢e uspavljivati
nedozvane. Isto tako, kruznica o kojoj na ovom mestu progovara Nikola nije ona organska, koja

odgovara naravi i semantici prirodnog ciklusa, i nije ona koja bi bila simbol blagotvorne
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celovitosti, ve¢ je pre re¢ o jednom od onih zafaranih krugova iz kojih nema puta izvan, u
kojima se luta, a putanja lutanja uvek je cikli¢na, kao §to je 1 vreme lutanja uvek kruzno. I moze
se ta kruznica, kao Sto Nikola tvrdi, uspeti ,,u visinu, u ¢istinu“, kao §to moze ,,za trenutak od
sumraka da nastane vedra no¢* (II, 156), ali ¢e i tada oni ostati simboli¢na slika nedozvanosti —

lutanja sa one strane solarne, dnevne jasnosti, ,,utonulosti u mrak i muziku* (II, 156).

2.7. Polemika oko prvog izvodenja Nedozvanih

Polemika oko Nedozvanih vodena je na dva fronta, u Politici i u Pravdi, a pokrenuta je
kritikama koje bi se samo svojim povodom mogle nazvati pozoriSnim, dok su u sustini i
najve¢im delom posvecene samom literarnom tekstu. Povodom pozorisne premijere Nedozvanih,
dramski pisac i kriticar Politike, Zivojin Vukadinovié (1931: 5), pise kako ,,ne samo da u ovoj
drami vidimo Nastasijevi¢a dosta neupucenog u tesku tehniku ovoga knjiZzevnog roda, nego
uzalud traZimo mnoge vrline iz pripovedacke delatnosti njegove®. Sarkazam sa kojim prilazi
ovoj drami kriti€ar S$iri na celokupnu Nastasijevicevu literaturu, buduéi da prethodno
apostrofirane mnoge vrline zapravo to i nisu: kao njegove kljuéne (pseudo)kvalitete,
Vukadinovi¢ (1931: 5) isti¢e da je Nastasijevic¢ ,,poznat kao pisac na ¢ijim se delima vidi da je
svaki red prepisivan triput”, kao 1 da on ,,ima svoj stil, koji bismo mogli nazvati manirom (...)
oseca se u njemu nesto starinsko i narodsko®, i zakljucuje da ,,u ovoj drami ni traga od toga“.
Time se zavrSava apofaticki deo kritiCarevog Citanja drame, a zatim sledi saZet i jezgrovit prikaz
onoga Sta Nedozvani ipak jesu: ,nemogu¢i brak u troje nekog maturantskog filozofiranja

prozetog dostojevstinom, poslovi€nog izrazavanja i1 beogradskog mangupskog zargona“
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(Vukadinovi¢ 1931: 5). Iako je najveci deo svoje pozori$ne kritike Vukadinovi¢ posvetio Citanju
dramskog teksta, u uvodu se osvrnuo i na njegovu teatarsku komponentu, zapravo na izvodacku
trupu, smatraju¢i da su predstave Akademskog pozorista ,.kao neki revizionisticki procesi‘
budu¢i da ,,daju dela nasih autora koja su ve¢inom imala tuznu sudbinu da budu vracena iz fioke
uprave Narodnog pozorista“ (Vukadinovi¢ 1931: 5). Ta tuZna sudbina jeste zadesila i
Nedozvane, ¢iji je tekst godinu dana bio izgubljen u zgardi Narodnog pozoriSta, pa je zatim,
prema re¢ima Svetomira Nastasijevica (2012: 98), ,,pod vec¢im pritiskom* ipak pronaden, ali ne u
fioci uprave, ve¢ u sanitarnoj prostoriji zgrade pozorista, 1 piscu vracen bez poslednjeg, petog
¢ina.?’ (Kao metapoetski komentar, pisac je o ovom dogadaju ostavio diskretni trag u samoj
drami, kada Mira, prelistavaju¢i Nikolin rukopis, uznemireno pita: ,,Pa ovde nema poslednjeg
¢ina?“ (11, 115))

Nastasijevi¢eva reakcija na Vukadinovi¢evu kritiku bila je zaista nevesta i naivna. On se
obratio uredniStvu Politike, pozivajuéi se na odredeni ¢lan zakona o Stampi koji mu obezbeduje
legitimno pravo na objavu ispravke (kritike!) u okviru koje je preStampao nekolicinu odlomaka
iz afirmativnih kriti¢kih tekstova o svojoj drami, uz napomenu da ,,prikaz koji je va§ pozorisni
izvesta¢ doneo takve je prirode, i po duhu i po postupku — §to je, ¢ini mi se, postala rdava navika
toga Gospodina — da nagoni ¢ak i mene, kome to ni najmanje ne lezi u naravi, da ovako javno

istupim protiv jedne takve pojave koja najdublje pogada upravo ono ¢emu treba da sluzi —

20 Ni posle godinu dana &ekanja Momcilo nije dobio od direkcije drame nikakav nagovestaj, da je ma §ta u
Srpskom narodnom pozoristu preduzeto za izvodenje njegove drame. Kada je od direkcije drame zatraZen rukopis
od strane pisca, saopsteno je, da je on izgubljen. Pod vec¢im pritiskom da se rukopis mora vratiti, sluzitelj direkcije
drame pronasao ga je u nekoj sanitarnoj prostoriji. Zasto ga je bas sluzitelj pronasao? Zato §to je njemu ranije
naredeno da ga odnese na to mesto, u we.“ (U fusnoti S. Nastasijevi¢ navodi da je to ,,naredenje izdato od strane
Ranka Mladenovica, koji je u to vreme vladao u Narodnom pozoristu.*) ,,Tako je drama ,,Nedozvani* vraéena piscu,
ne samo neprocitana, nego jo$ i bez svog petog ¢ina. Momcilu niSta drugo nije ostalo nego da ¢uti i trpi i da od
Cetvrtog Cina stvori zavr$ni ¢in drame. Ovaj mu je posao godio viSe nego da iznova po secanju piSe peti Cin.
Nezgoda je bila u tome $to on za ovo delo nije imao nikakav prepis i $to je njegov originalan rukopis bio predat
pozoristu.” (S. Nastasijevi¢, 2012 : 98)
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pozorisnu umetnost* (Nastasijevi¢ 1931: 5). Na istoj stranici Stampan je i novi Vukadinovicev
(1931a: 5) tekst u kojem kriti¢ar, ne bez podsmeha, zakljucuje kako je ,,gospodin Nastasijevi¢
nasao nacin da se o njemu samo dobro piSe. To je sjajan pronalazak, mora se priznati“. Nac¢in da
se o njemu samo dobro piSe, Nastasijevi¢, medutim, nikada nije uspeo da pronade, a posebno je
takav pronalazak izostao u slu¢aju ove i naredne njegove drame.

Sli¢nog je senzibiliteta i kritickog pogleda tekst Dusana Kruni¢a (1931: 5), objavljen u
Pravdi, a koji kriti¢ar otvora specificnim (pseudo)priznanjem: ,,Ali, mi otvoreno priznajemo, da
se u pozoriStu g. Nastasijevi¢a ne umemo snaci. Mi to pozoriSte ne razumemo.* Da u pitanju nije
otvoreno priznanje, ve¢ tradicionalni knjiZzevni topos samouniZenja, jasno je iz teksta koji sledi, a
u kojem poziciju onoga koji ne razume zapravo ne zauzima kritiar, ve¢ je pripisuje autoru
drame. Kruni¢ (Ibid., 5) je misljenja da su Nedozvani ,tek samo embrion za jednu dramu®,
»graficko predstavljanje prve etape psihologije stvaranja®, te da ,,drama, takva kakva je, nije ni
pocetnistvo, ve¢ samo skica, koja bi mogla posluziti za jednu dramu*, odnosno da ,,li¢i na kakvu

"6

sliku ,,skrivalicu®, u kojoj se vrlo vesto sakrio Gospodin Smisao!*. Isticu¢i da je ,jezik g.
Nastasijevica narocito konstruisan, knjiski i nespretan za scenu®, kriti¢ar zakljucuje da je ,.fini
pesnik melanholi¢nih akorda, u svojim Nedozvanima ostao doista ,,nedozvan‘ za pozoriste!*.
Kruniéu je Nastasijevi¢ (1931a: 5) odgovorio sli¢ano kao i Vukadinovic¢u, a pored toga
$to je ovoga puta svoju ispravku zacinio i bulevarskom notom?!, povukao je i jedan mnogo
rizi¢niji potez — medu imenima onih koji su se afirmativno odredili prema njegovoj drami naveo

je 1 ime Josipa Kulundzi¢a: ,,G. Kulundzi¢ (¢ija je pozori$na stru¢nost upravo onolika, kolika je

nestruc¢nost g. Kruni¢a) sigurno se ne bi primio da rezira bilo kakvu rebus dramu.“ Potaknut

21 »Koliko izvestaj g. Kruni¢a ima moralne podloge najbolje se moze zakljuciti iz fakta da se na desetak dana pred
premijeru medu ¢lanovima Akademskog pozorista ve¢ znalo za pripremljeni napad G. Krunicev; napad koji je, kao
Sto se doSaptavalo, viSe u vezi sa jednom nesudenom Zenskom ulogom u Nedozvanima, nego li sa vredno$¢u samog
dela.” (Nastasijevi¢ 1931a: 5)
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time, Kulundzi¢ u Pravdi objavljuje tekst koji je na pisca i takozvanu kulturnu javnost morao
delovati mnogo snaznije od prethodnih, s obzirom na neupitni pozori$ni autorit i poziciju moci
njenog autora. U tekstu Zasto nisam rezirao ,,Nedozvane“? Kulundzi¢ (1931: 16) istice da je
ponudenu dramu pocetno odbio ,,sa uctivom motivacijom* smatrajuci da ,,komad nije zreo za
Narodno pozoriste 1 preporucio piscu da delo preda Akademskom pozoriStu na izvodenje* i
dodaje kako se zatim ,,sam ponudio Cak za reditelja komada i ako [mu] je to, kod velikog posla u
pozoristu, bilo onda dosta mu¢no®. Iako je, kako kaZe, inicijalno imao najbolju nameru, U samom
radu na predstavi Kulundzi¢ je uvideo da ,,iz ovog komada ne moze da stvori dobru predstavu®.
Razlog tome naSao je u nepomirljivoj sukobljenosti forme i sadrzine, odnosno, re€ima samog
reditelja: ,,svakodnevna komediografska fabula diktirala je oralisticki tip rezije — stilizovana
forma trazene knjiSke fraze, sa svim svojim egzotizmom arhaizama i provincijalizama reci,
trazila je ekspresionisticki stil rezije* (Ibid., 16). Reditelj dalje izvodi zakljucak da ,,ni po ¢emu
onako svakodnevno-realisti¢ki size jedne beznacajne komedije ne zasluzuje formu traZenog
kaciperstva u reci 1 neodredenosti pseudomistickih obrta®, a nakon toga primenjuje postupak koji
bismo mogli nazvati, u najmanju ruku, zacuduju¢im: ,,a da se uverim u stvarnu vrednost dela,
posluZzio sam se jednim vrlo radikalnim metodom istraZivanja: preveo sam, naprosto, sve knjiske
i stilizova fraze i sve egzoti¢ne re¢i Nedozvanih u realisti¢an govor ljudi od krvi i mesa, kakva i
jesu, po svoj akciji 1 po svojoj frakturi lica Nastasijeviceve drame. 1, eto, preda mnom je lezala
jedna sitna malogradanska istorijica (...) 1 postalo mi je najednom jasno: da debanalizuje svoja
realisticka-slucajna lica, gospodin Nastasijevi¢ im je jezik komponovao na knjisku frazu
egzotiénim notama* (Ibid., 16). ,,Analiticki postupak® koji je Kulundzi¢ sproveo ,,u laboratoriji
svog mozga“ zavrsio je tako Sto se reditelj iz rada na predstavi povukao ,,na engleski nac¢in®

(Ibid., 16).
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Posebnu smo paznju posvetili ovim kritikama, s obzirom na to da su u pitanju eklatantni i
dragoceni primeri kritiCarske fokusiranosti na Nastasijevi¢ev jezik, netrpeljivosti i otpora bez
zelje da se priroda tog jezika pokuSa da razume. Problem Nastasijevi¢evog jezika, koji ¢e mu
dobar deo kritike jo$ dugo spocitavati kao gresku, kao nasilje, zapravo je problem vidljivosti tog
jezika, fakture, materijala sa kojim autor radi i nije ekskluzivno povezan sa njegovim dramskim
stvaralastvom, ali su se nepovoljni epiteti koji mu se pripisuju u druga dva roda — neprimeren,
otezao, kriptografski, arhaiziran, neologiziran, izvesStac¢en, mistifikovan — na polju drame okupili
pod zajednickim pojmom — nescenican. O specificnostima Nastasijevicvog knjizevnog jezika
opsirnije ¢emo govoriti neSto kasnije, a na primeru ove drame vazno nam je da pokazemo kako
osudujuci njen jezik kao izveStacen, neuverljiv, neautenti¢an, kritika propusta da proveri ko su 1
kakva su lica koja se tim jezikom sluze. A ona su, kao §to smo pokusali da pokazemo, u vecoj ili
manjoj meri nosioci istih ovih epiteta. Naravno, ako se nedozvanim dramskim licima pride sa
punim poverenjem, kao lirskim, a ne dramskim subjektima, ako im se poveruje na re¢ da ,,nisu
obi¢ni ni svojim emocijama, ni svojim pogledima na svet* (Kruni¢ 1931: 5), da jesu uzviSeni 1
izuzetni, a ne izgubljeni u pokusSaju da to budu, onda ¢emo morati da za njihovu nedozvanost
okrivimo njihovog pisca koji ,,nam nije docarao takve ljude. A da li je to uopste hteo, ili nesto
sasvim drugo, ne treba da bude predmet spekulacije spolja, ve¢ je potrebno, zapravo neophodno
da pogledamo sam dramski tekst, a njegova imanentna logika, kao $to smo pokusali da

pokazemo, ne govori u prilog ¢italacke perspektive Nastasijevi¢evih kriticara.
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3. GOSPOSDAR-MLADENOVA KCER

U slucaju Durda Brankovi¢a ime dramskog lika pojavilo se u naslovu drame, u svom
¢istom, neatribuiranom obliku, $to nije redak slucaj u tradiciji imenovanja istorijskih tragedija.
To se ime, ve¢ na samom pocetku, u izgradnju sugestivnog Citalackog okvira ukljucuje svojim
istorijskim i legendarnim referencama, semantickim slojevima koje u sebi nosi i, koristeéi
apelativnu moguénost svog povlas¢enog polozaja u tekstu, ono predlaze jednu Ccitalacku
perspektivu, poziva i priziva u secanje odredenu vrstu znanja kojim bi se optimiziralo ¢itanje
drame, povecala njegova ucinkovitost, a u isto vreme progovara o tome da je upravo lik vladara
u fokusu dramske paZnje, te da se kroz njega prelamaju dramski dogadaji 1 sukobljavaju dramske
perspektive. U Gospodar-Mladenovoj kéeri u naslov takode prodire dramski lik, ali je njegovo
vlastito ime zamenjeno zajednickom imenicom (kcéer) atribuiranom posesivnim genitivom
(Gospodar-Mladenova) i na taj nacin u Citanje se ve¢ na samom pocetku uvukla visSestruka
sugestija: ona prva, ofigledna — da ¢e se na neki nacin u srediStu dramske paznje nac¢i naslovni
lik — biva konkretizovana, naro€ito oznacena, drugom — da je taj dramski lik ogranicen, odreden
odnosom pripadanja, pa je tako uslovna unicentri¢nost, koja obi¢no prati postavljanje jednog lika
u naslov drame, ovde ve¢ unapred zamenjena jasnom dvostruko$c¢u, odnosom, gramaticki reéeno,
izmedu imena i1 njegove genitivne odredbe. Drugim re¢ima, menjajuci li¢no za deskriptivno ime
dramskog lika, sam naslov, sa svoje grani¢ne i mo¢ne pozicije, postavlja Citalacke smernice — u
srcu drame naci ¢e se naslovni lik, a ono §to je za njega konstitutivno, bazi¢no, nesvodivo jeste
upravo odnos kojim je u naslovu determinisan. Ono $to iz imena drame jo§ mozemo procitati

jeste da posesivnost naslovnog genitiva pripada liku oca, ¢ija je pozicija mo¢i dodatno pojacana i
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nominalno podvucena (gospodar), a da je lik tom posesivno¢u obuhvacen, njegova kcer,
izgraden ili omeden prevashodno svojim porodi¢nim bi¢em i pripadanjem ocu.

To pripadanje, kako Citamo iz samog dramskog teksta, odvija se na dve simboli¢ke ravni
koje se medusobno presecaju, a koje su, svaka na svoj nacin, obelezene prenaglaSenoscu,
hipertroficnim intenziviranjem vlastitog sadrzaja. Na jednom nivou, onom porodi¢no-
patrijarhalnom, u koji je ve¢ unapred upisano, metaforicko 1 doslovno pripadanje kéerke ocu, lik
Gospodar-Mladena uspostavlja se kao tipi¢na figura patrijarhalnog gospodara, ali tu
tradicionalnu matricu on zapravo (zlo)upotrebljava, pojacava i prekoracuje, njome prikriva
(narocito pred sobom) patolosku narav svoje brige za kéerku. To je onaj dramski i znacenjski
nivo koji pokre¢e sam Mladen, na kojem je lik Danke eksplicitno oznacen kao trpilac, objekat
oceve posesivne snage 1 Zelje, kojima se ona aktivno ali, pokazace se do kraja, ipak neuspesno
suprotstavlja. Na drugoj razini, koju bismo uslovno mogli nazvati misti¢ko-naslednom
(predackom), svoje pripadanje ocu inicira, odnosno na njemu insistira, sama kéerka, smatrajuci
da je njena Zivotna skripta zapravo itinerarium ocevih grehova, ¢ijom se mapom dosledno krece,
ispravljajuéi 1 iskupljujuéi jasno oznafena mesta njegovih sagreSenja. Na ovoj misticko-
psiholoskoj razini lik Danke uspostavljava se ponovo kao aktivan, preduzimljiv, ali ¢e se na
koncu ispostaviti da njeno delanje nije put iskupljenja, ve¢ put saznanja i spoznaje — da za grehe

oca ona ne plac¢a dobro€instvima, nego svojim stradanjem.
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3.1. Tri vremena, tri prostora i tri strasti

Gospodar-Mladenova kéer organizovana je kao drama u tri ¢ina sa epilogom, §to na
izvestan nadin njenu kompoziciju obelezava znakom asimetrije. Cak i ako bismo ovaj formalni
marker prenebregli, ostavili po strani kao nedovoljno precizan, ulaskom u sam tekst vide¢emo da
asimetrija predstavlja osnovu njegove dinamike, zakon po kojem su iznutra ustrojeni dramski
likovi i odnosi medu njima, da je ona, zapravo, uzrok samog dramskog sukoba i njegove tragike.

Radnja drame, kako ¢itamo iz sekundarnog teksta, ,,deSava se u jednoj varos$i u Srbiji za
vreme svetskog rata® (II, 158), a njeno sekundarno vreme ne poklapa se sa trajanjem onog
primarnog. Koliko je vremena proteklo izmedu radnje I i radnje II ¢ina ne moZemo sa sigurno$¢u
re¢i, a znakovi koji govore o proticanju vremena — Cvrle je ve¢ Mladenov pisar, odomacen u
ku¢i, a sam Mladen promenio je ponasanje, ,,neSto se mnogo prodobrio® (Il, 179) — govore pre
svega o relevantnim promenama u dramskoj konstelaciji u odnosu na onu iz I ¢ina. Medu
vremenskim markerima, medutim, nailazimo ovde i na jedan koji, za razliku od prethodnih, ne
uspostavlja temporalni kontinuitet, ne predstavlja most nad pukotinom izmedu ¢inova, ve¢ bas o
pukotini progovara, ali ne onoj otvorenoj izmedu primarnog i sekundarnog fikcionalnog
vremena, nego onoj koja se otvara i $iri izmedu subjektivnog, li¢nog i zajednickog vremenskog
poretka. Naime, opisujuc¢i prvu Dankinu pojavu u II ¢inu, Nastasijevi¢ u sekundarnom tekstu
govori: ,,prve joj sede veC izbile na slepoo¢nicama® (ll, 177). Ako bismo na osnovu ovog
podatka sudili o dramskom vremenu kao takvom, to bi morao biti znak koji ukazuje na to da je
izmedu Cinova proslo mnogo viSe od onoga Sto nam govore drugi vremenski pokazatelji. Ali,
budué¢i da ¢e Nastasijevi¢ nastaviti 1 u ¢inovima koji slede da Dankinom sedom kosom

gradacijski progovara o ubrzanom vremenu koje je samo njeno, koje na taj nafin samo za nju
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protice, 1 ovde ¢emo ga tako posmatrati — kao znak kojim se obelezava relativnost vremena, prvo
naprsnuce na glatkoj vremenskoj povrsi koje ¢e do kraja postati nepremostiva provalija. Tako ¢e
izmedu II 1 IIT ¢ina protec¢i oko nedelju dana, a Danka ¢e se pojaviti ,,proseda, izmozdena, kao da
su joj od pre nedelju dana godine muka presle preko glave™ (11, 194), da bi na koncu, u epilogu,
¢ija se radnja dogada godinu dana nakon zavrSetka poslednjeg ¢ina, Danka izasla na scenu, u
svojoj 27. godini, ,,sva osedela‘“ (II, 205).

Problem vremena, kojem Nastasijevi¢ uvek prilazi sa posebnom paznjom, a koje u
njegovoj literaturi, u manjoj ili ve¢oj meri, ¢esto dobija osobine mitskog, ciklicnog, sinhronog, u
Gospodar-Mladenovoj kéeri pojavljuje se u izuzetno realistiCkom dramskom okviru, upravo da
bi pokazalo svoju sustinsku subjektivisticku narav — udaljeno od mitske sinhronosti, u
istorijskom trajanju, ono je ovde jedno i zajedni¢ko samo spolja, prividno, a iznutra duboko
izdeljeno, upojedinaceno, i kao takvo krece se putanjama koje Cak i kada se naizgled ukrste ili
preklope, ne moraju i da se dodirnu.

Od najcistije forme mitskog vremena kakvu smo zatekli u Meduluskom blagu, gde vreme
zapravo ne protice, nego jeste, a postupnost pojavljivanja njegovih jedinica samo je posledica
percepcije (svesti) i dramske organizacije, gde je posledica isto Sto i uzrok, a njihova
nepodudarnost u vremenu, asinhronija, samo prividna, preko Purda Brankoviéa u kom se osvaja
izvesna istorijska linearnost, dijahronijska horizontala kojom se rasteZe vreme izmedu uzroka i
posledice 1 u tom trajanju nudi moguénost otpora zakonu njihove nuzne povezanosti, pa se nazire
1 u jednacinu sudbine, pored neumitnosti, uvlaci i svojevrsna sloboda li¢nog izbora, dolazimo do
Gospodar-Mladenove kéeri u kojoj se problem vremena postavlja upravo preko njegove potpune
I nepovratne izdeljenosti, i usamljenosti i nerazumevanja koje kao takvo donosi. Uzrok i

posledica mozda i dalje stoje kao istovremeni u podrumu njihove porodi¢ne kuée, ako uzmemo
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da zla kob na najdubljem nivou pokrece i ovu Nastasijeviéevu dramu, ali fatumske sile koje se
po Mladenovoj ku¢i krecu svoju kaznu sprovode upravo pustajuéi vreme da se nepovratno izdeli,
da posledicu toliko udalji od uzroka, sopstveno od zajednickog, pojedinacno od opsteg, pa da
svako od njih pomisli da je nepomirljivo dalek i sustinski razli¢it od onog pored sebe.

Nije, naravno, vreme kao takvo dovoljno da bi se likovi ove drame tragicno mimoilazili.
Ono $to je tim vremenom obuhvaceno, ¢ime je vreme do vrha napunjeno, to su pojednicne,
medusobno udaljene i nekompatibilne njihove opsedajuce strasti. Kajina opsednutost mrtvim
sinovima, Mladenova njihovom kéeri, a Dankina iskupljenjem ocevih grehova zatvaraju u sebe
svaki od ovih likova i ve¢ unapred obec¢avaju ispunjenje, vise puta izgovorene, Kajine naopake
molitve: ,,i da se mimoidu i da niko nikog ne nade* (II, 198).

Tercijarno proslo vreme 1 u ovoj se drami Siri da sobom obuhvati dve generacije da bi,
kao i u muzickim dramama, iz sukcesivnog (ali kumulativnog) sleda predaka i potomaka izrasla
dramska dijalektika nasledenog greha. Za razliku od muzickih drama, u kojima je prestup pretka
jedinstven 1 kao takav smeSten u konkretnu vremensku tacku, prema kojoj onda, kao prema
prapocetku i pokretacu, mozemo ta¢no (iz)meriti njihovo tercijarno vreme, Mladenov greh je
kontinuiran, predstavljen (mahom Dankinim replikama) kao da je od iskoni, a u sadaSnjem
dramskom vremenu vidimo da neprekinuto traje i da namareva trajati. Ono $to o dramskoj
sadasnjosti znamo jeste da je ona, na razini kauzaliteta, oznacena kao vreme posledica: ,,Doslo
vreme da se placa!“ (II, 159), prva je Dankina replika koja ¢e, nesSto kasnije, biti eksplicirana
sarkasticnim retorickim pitanjem: ,,Zbilja, sve zaboravim da te pitam — zna li se ko ¢e platiti
Gospodar-Mladenove ra¢une? (II, 160). Ipak, za razliku od Meduluskog blaga, ovde po sredi
nije analiticka dramaturgija — proslost koja opseda (i uslovljava) dramsku sadasnjost Gospodar-

Mladenove kéeri nije tajna 1 ne trazi da bude otkrivena u detalju, da bude objavljena,
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specifikovana, ve¢ se nacelno imenuje mnogobrojnim Mladenovim prestupima, a strategija
kojom zaposeda sadaSnjost oli¢ena je upravo u razdeljenosti samog dramskog perfekta. Dramska
(tercijarna) proslost u ovom slucaju jeste zbirna, zajednicka, porodi¢na, ali se kao progoniteljka u
dramskoj sadasnjosti individualizuje za svaki od likova pojedinacno, odnosno, svako od lica
odabralo je (ili je osudeno na) jedan komad proslosti u koji ¢e zamrznuti, zatvoriti vlastitu licnu
sadaSnjost. Naime, u tom nedefinisanom, a dugom prosSlom vremenu Mladenovih prestupa,
markirana su mesta rodenja, a zatim i rane smrti njegovih i Kajinih sinova — §to je vremenska
tacka u kojoj je Kaja ostala zarobljena i u kojoj se njeno subjektivno vreme cepa od matice 1
krec¢e sopstvenim tokom; kao i vreme Dankinog rodenja — $to je trenutak u kojem zapocinje
Mladenova subjektivizacija vremena. Dankino pojedina¢no vreme koje ne samo $to je, poput
drugih, zatvoreno u sebe, vec se, kao Sto smo rekli, u svojoj vrtoglavosti kre¢e brze od vremena
ostalih lica, izdvaja se iz objektivnog vremena opet u nekom proSlom trenutku koji prethodi
dramskoj radnji, a to bi bio trenutak njenog (pod)svesnog vezivanja za ocevu sudbinu kao
negativ iz kojeg razvija sliku svoje. Odbijaju¢i Mladenov poklon pri prvom scenskom susretu sa
njim, Danka kaZe: ,Jmam ja isuviSe svog — ubacivali mi tvoji duznici u koleveku, da ti se
udobre!* (I, 165). Teret oevog zlocina za koji smatra da je na nju pao jo$ u kolevci postaje
izvor njene iskupiteljske opsesije, strasti koja za sebe, kao i one prethodne, trazi zaseban, sa
drugima suStinski nepoveziv vremenski tok. Naravno, Nastasijevi¢ nije propustio da na ovom, za
¢itavu dramu izrazito vaZznom mestu, ispod psiholoSko-realisticke izgradi i stabilnu, a sa njom
kompatibilnu misticku ravan i da se iz oba koda ono S§to zatim sledi uspes$no otkljuc¢ava. Slika
kolevke nad kojom Sudaje daruju novorodenu, darujuc¢i, odnosno odredujuci na taj nacin i njenu
sudbinu, 1 gde je ,,odredenje sudbine stilizovano kao kletva® (Radulovi¢ 2009: 156), a upravo je

to slika koja stoji u podnozju ove realisticke, dopuSta da sva budu¢a Dankina stradanja budu
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procitana i kao dosledno ostvarenje nare¢enog (darovanog) nad kolevkom. Cak i svoje ime, sa
jasnom apotropejskom funkcijom, u povoljnom znaku svetla, Danka je dobila ocevim
nepocinstvom — ,,Kuma je taj podmitio da je u Danku krsti!... Ne pomaze, Gospodar-Mladene,
opet ¢e ti od nje smrknuti!*“ (II, 161). U Nastasijevicevoj literaturi junaci obi¢no zive sudbinu
uskladenu sa simbolikom vlastitog imena, ali se u ovoj drami za Dankin lik ne vezuje
blagotvorna etimologija imena, ve¢ negativnost postupka kojim je ono steceno. Da li je Danka
odabrala da svoju sudbinu tako ¢vrsto veze za ocevu ili je ta veza posledica nekog karmickog
porodi¢nog ustrojstva, a Nastasijevi¢ obe mogucnosti ispisuje Citkim rukopisom, nije
jednostavno, a mozda ni potrebno, do kraja razresiti. Ona sama, uverena da je nemocana da
dosudeno promeni, svakim svojim gestom, kao treca vila, pokusace da ublazi.

Tri vremena 1 tri strasti koje u tim vremenima borave, medusobno udaljena i jedna
drugim neshvaljiva, kao takva pokazuju se samo onima koji su u njih uvuceni. Posmatrana
spolja, medutim, ta su vremena elementi jednog uredenog organizma, obelezena istovetnim
pravcem kretanja i osudena, zapravo proizvendena, jedinstvenim i zajedni¢kim srediStem. Kuca
(ognjiste) kao ime porodicnog, krvnog zajedniStva jezgro je oko kojeg ova pojedina¢na vremena
neprestano kruze. Sila koja iz tog centra na njih deluje ocito da je bila centripetalna u proslom
tercijarnom vremenu, da bi na poc¢etku dramske radnje promenila svoj lik i centrifugalno pocela
da tela kojima vlada izbacuje iz sebe. Upravo tu silu videCemo na delu kada iz unutrasnje sobe
porodi¢ne kuce (I ¢in) pomeri radnju ka hodniku na samom ulazu u ku¢u (II ¢in), a zatim je
izbaci van, u dvoriste (III ¢in).

Nisu, medutim, scenski prostori jedini koji konstituisSu dramska lica. Na samoj sceni,
nama je zapravo dostupan prostor njihovog zajednistva, sredista, kao i pravac delovanja sile tog

zajednickog centra. Svaki od likova, medutim, poseduje sopstvenoj strasti ekvivalentan, ili
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obrnuto ekvivalentan prostor, koji pripada ili prostoru radnje ili prostoru drame. Tako je Kaja
obelezena grobljem o kojem neprestano govori i kojim se kre¢e izmedu Cinova, Sto bi bio prostor
doslovno i dosledno adekvatan njenoj strasti. Dankina pozicija umnogome je sloZenija — prostor
koji njoj pripada jeste BeC, kao ime njene moguce slobode, a ne njene opsesije. Ne samo S$to
obezbeduje geografsku, fizicku distancu od oca, Be¢ je mesto koje je njoj omogucilo i izvesnu
duhovnu i psiholosku emancipaciju od kuce i svega Sto ona u ovom sluc¢aju znaci (Danka je tamo
zavr$ila Skolu), a istovremeno, to je mesto iz kojeg njoj dolazi ljubav, kao moguénost legitimnog
udaljavanja od oca (fizickog, jer na nemogucénosti metafizicCkog ona sama insistira) i, ispostavice
se, najvece pretnje od njegovog gneva. Be¢, kao ime slobode i otpora ofevom posesivhom
autoritetu, od stvarnog postaje simbolicki znak — u proslom tercijarnom vremenu Danka je zaista,
fizicki bila udaljena od kobnog porodi¢nog srediSta, da bi smo je na pocetku dramske radnje
zatekli u kuéi u kojoj je taj Be¢ simbolicki izgradila i Majorovom sobom obelezila prostor
vlastitog otpora. Be¢ je u isto vreme i1 toponim koji metonimijski oznacava okupatorsku vojsku,
Sto u Dankinoj optici, u kojoj zlo njenog oca nije uporedivo ni sa jednim drugim, gotovo da i ne
postoji.

Mladen je markiran prostorom podruma (podrumska kafana iz koje prvi put izlazi na
scenu, kao i podrum njihove kuée u kome u III ¢inu proslavlja pseudoveridbu), §to jeste prostor
simbolicki ekvivalentan mraku njegove strasti, ali nije prostor njenog zadovoljenja, vec
sublimacije. Medutim, za razliku od Zlatne slavine u kojoj je Mladen sedeo sa svojim Zrtvama,
sa onima koji ga se plaSe, pa im rekao: ,,Braco, - zar i ja nisam ko i vi (...) zovem ja pice i piju...
pa da ih oslobodim, vajno, zapevaj neke jade“ (ll, 166), a $to je Danka razumela kao pocetak
njegovog preobrazaja i prihvatila prethodno odbijeni dar sa recima: ,,A ti, ako se i sutra ne opijes

u podrumcetu, nogama ¢u izgaziti ovo prljavo* (I, 167), drugi put kada bude siSao u podrum, na
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dno, ovoga puta, scenske prostorne vertikale, on ¢e nositi sasvim drugaciji predznak — biée to
podrum njihove kuce u kojem Mladen ne pokusava cak ni prividno da preobrazi, ve¢ naprotiv —
do kraja potvrduje svoju naopaku, mra¢nu strast. Veselje u podrumu, kako je naslovljen III ¢in
ove drame, kao 1 mahnito otimanje blaga iz meduluske riznice, na sceni se ne vidi, ali se Cuje i,
osim zvukom, predstavljeno je scenski i malim podrumskim prozorom iz kojeg ,,sve potmulije
izbjja* (I, 198). Nad tim hadskim prostorom, u kojem se, kao u meduluskoj utrobi, odvija
pseudoslavlje, dogodi¢e se i1 jedna smrt (Majorova), a zatim i Mladenova, kao i Banova,
halucinacijska distorzija svesti.

Pojedina¢no vreme, simbolicki licni prostor i opsesivna strast konstituenti su svakog od
tri glavna dramska lika, ali zatvorenost o kojoj ovde govorimo ipak nije potpuna, idealna i
apsolutna, ona takva postaje tek u epilogu drame. Njihove pojedina¢nosti iznutra su
dinamizovane, asimetri¢no polarizovane — preko puta svake od tih mo¢nih strasti stoji njen slab,
ali prisutan korektiv, zabrana, meda koja joj ne dopusta da se u potpunosti ostvari, ¢uvajuéi
istovremeno i vitalnu vezu sa stvarnosc¢u. PiSu¢i o Nastasijevi¢u, Ksenija Atanasijevi¢ (1938: 19)
na jednom mestu zakljucuje da ,,on gleda ¢oveka posednutog nekom silom u sebi. | svako je sam
za sebe, a opet se svi vuku u istu sudbinu. U strasti, isti¢e autorka, ,,ima vise smrti nego zelje®,
odnosno, kako kaze Bataj (2009: 36) — ,,poriv ljubavi doveden do krajnosti jeste poriv smrti‘ ili,
re¢ima Ivanova (2001: 184), ,,Spoznaj me, - pevala je Smrt: ja sam strast*. I upravo ta
prekomernost koja je zelju pomerila u strast, u¢inila je dalje da u strasti do kraja prevagne njen
hadski kvalitet, da prevagne, zapravo, ona sama.

U epilogu vidimo da su Mladen i Kaja u jednom trenutku potpuno presli na drugu stranu,
a da se pontifex oppositorum za njima nepovratno urusio, ostavljaju¢i ih do kraja zarobljene na

drugoj obali. U sobu iz koje je u I ¢inu pocelo gibanje prema spolja, izlaZenje, otvaranje, vratila
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su se sva dramska lica koja su kucom kao sredistem kobi bila privu¢ena — Major da izvrsi
samoubistvo, Mladen, Kaja 1 Danka da bi sada u njoj boravili sasvim izmenjeni, oslobodeni, ali
ne od svoje strasti, nego od njenog korektiva. Na kraju drame viSe ne postoji niti jedna tacka
preko koje bi se stvarnost ustanovila kao zajednicka, naprotiv, svaka od pojedina¢nih strasti
postala je konceptualizujuce nacelo svake od pojedinacnih stvarnosti. Ekspresivni simboli metle i
kandila omogucuju Mladenu i Kaji da im objekti njihovih neutazivih strasti sada neotudivo
pripadaju, da strast bude kona¢no zadovoljena. Kajina briga o mrtvim sinovima kao o Zivima
sada je materijalizovana u mnogobrojnim kandilima prema kojima se ophodi kao prema svojoj
deci, dok Mladen sedi u kutu sobe grle¢i i nozicem dubec¢i metlu, kona¢no, u percepciji izbacenoj
iz zgloba, nerazdvojan od svoje kéeri. Taj neskladni duet u kojem glasovi ne ¢uju jedan drugi
slika je ispunjenja Dankine opsesije koja je po mnogo ¢emu drugacija od roditeljskih. Za razliku
od Mladena i Kaje, Danka na kraju ne kida veze sa stvarno$¢u, ona ih pojacava i produbljuje,
upravo zato $to je za ostvarenje njene opsesije neophodan uvid, spoznaja. Platiti za o¢eve grehe —
strast, koju smatra svojom sudbinom, Danka pokuSava da ispuni dobro€instvima, ali na kraju Il
¢ina, kada se ve¢ sve dogodilo, ona — ,,upravo zato, jer je ne pokosilo, prekuzi i sama svoje
muceniStvo* (I, 202) — 1 to je trenutak u kojem se i1 za nju prekida tanka nit izmedu opsesije 1
korektiva — moguce slobode predstavljene imenom Beca. Dok Mladen i Kaja opsesivno teze
nemogucem sjedinjenju sa sinovima i kéeri, a ono se kao moguce pokazuje tek u odsustvu zdrave
svesti, Dankina opsesija da okaje Mladenove grehe svoje ispunjenje pronalazi u patnji, a patnja u
svesnosti, u svesti 0 nepovratnoj izdeljenosti, spoznaji da su se ,tri carstva najdnom ovde
otvorila iza svih zala i stradanja“ (II, 207). Nije, medutim, samo trenutna spoznaja, kao lucida
intervalla, ono §to gradi Dankino, trece od tri carstva, ve¢ je to upravo trajanje, prostiranje patnje

u vremenu. Posmatraju¢i na kraju drame svoj osedeli lik u ogledalu, ona ¢e sa setnom ironijom
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re¢i: ,,A moglo je i da se rodi§ seda... Onda rodenjem ve¢, pa bi se iskupila® (Il, 207). Ali,
izmedu trenutka rodenja i trenutka iskupljenja umetnulo se vreme, dugo vreme ispastanja, iz
kojeg izrasta i u koje nazad urasta Dankino zatvoreno carstvo.

Spram harmonije kosmickog vremena iz kojeg su svo troje, kao iz matice, izbaceni, sa
¢ijim ritmom tuzno neusaglaSeni, Mladen, Kaja i Danka uvek su veé unapred ,,tako rano i tako
dockan* (II, 207). Kada Cvrletu, reSenom da toga dana bude ,,hitriji od svake sudbine®, Danka
odgovori: ,.hitriji?... a zar to nije isto Sto i sporiji?... zadocinio si, brate, ako je preteknes!* (I,
197), ona zapravo pocinje da sluti da se kob koja ih prati nastanila upravo u vremenu. Vreme
koje je Danku kaznilo prvo svojom vrtoglavom brzinom, naglo se, u spoznaji, preko noci
usporava, da ono $to je sobom donelo postane gotovo nepokretno, na veki, kako je i naslovljen
epilog ove drame.

Vojnicka truba koja je otvorila dramsku radnju Cuje se i sada, u epilogu, ali ovoga puta
ona nije neprijateljska, ve¢ oslobodilatka — prati je ,,pesma, radosna graja i odsevi upaljenih
baklji koji prelete preko sobnih zidova“ (II, 206). Tri carstva u Mladenovoj kuci i oslobodeni
narod na ulici znakovi su hijazmicki isprepletani, u isto vreme istozna¢ni i sasvim suprotni. Na
povrsini, jedno su drugome antipodi, a povezani unutarnjom logikom vise, kosmicke pravde po
kojoj je zlo¢inac kaZnjen, a Zrtva nagradena. Ispod te povrSine, medutim, buduci da Nastasijevi¢
nije sklon jednostavnim polarizacijama, dobro i zlo ne sukobljavaju se ni u ovoj drami direktno,
spolja, kao Cisti entiteti, pa je tako i zavrSna slika daleka, ili dublja, od trijumfalnog uzdizanja
dobra. Nije slucajno, niti zanemarljivo, §to je Nastasijevi¢ Gospodar-Mladenovu kéer smatrao
,mistikom duhovnog oslobadanja jedne porodice” (Blagojevi¢ 1930: 4). To $to duhovno
oslobadanje u ovom slucaju nije isto $to i ozdravljenje, makar ne onakvo kakvim smo skloni da

ga zamislimo, ne umanjuje postojanje dubinskog paralelizma po sli¢nosti izmedu oslobadanja
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pomenuta tri carstva sa jedne, i oslobodenja od carske vojske sa druge strane, jer, kako istice
pisac, na kraju se ,li¢nosti duhovno dodirnu, oslobode, spasu, posle onog sloma. | to kroz
rastoCenost licnosti* (Blagojevi¢ 1930: 4).

Kao svojevrsni rezoner, usamljena svest na sceni, Danka progovora: ,tako zajedno, a
tako usamljeni... Kad smozdili jedno drugo u rodenom, u svome, - §to je otac, §to je majka, $to je
kéer, tek onda zblizilo ih, dobru decu od iskoni®“ (II, 205). Vecna borba dobra i zla, koju su
kriticari prepoznali i u ovom tekstu, ne odvija se, medutim, izmedu Mladena 1 Danke, kao
zato¢nika vecno sukobljenih sila, ve¢ upravo u svakom od njih. Dobro dete od iskoni, kako
Nastasijevi¢ misti¢ki vidi ¢oveka, odnosno njegovu nematerijalnu prirodu (i) u ovoj drami, u
svom poduhvatu uzemljenja moze da ne uspe, moze da padne, a to je ono §to se u etici naziva

nemoralnim, zlim, u teologiji gre$nim, a u Nastasijevi¢evoj misti¢koj poetici — nesretnim.

3.2. Asimetrija simboli¢ke razmene

Asimetrija se pojavljuje kao organizuju¢i princip kompozicije, ali i dubinske strukture
ove drame. Porodi¢ni trougao obeleZzen je odsustvom stabilnosti, neadekvatnom simbolickom
razmenom medu licima koja (pokuSavaju da) ga konstituiSu. Zapravo, taj tro€lani niz nikako ne
uspeva da se organizuje u trokut u kojem bi svaka od ta¢aka uspesno uspostavila pozitivnu
simbolicku vezu sa druge dve. Mladenova usredsredenost na kéerku u koju nepravilnom
emocionalnom ekonomijom upisuje i onaj viSak vrednosti koji bi prema uobicajenoj, zdravoj
raspodeli psihickih energija pripale Kaji, Kajina libidozna slika iz koje je tanatos do kraja

istisnuo eros, pa ona ne uspostavlja vezu ni sa Mladenom, ni sa Dankom, ve¢ samo sa mrtvim
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sinovima, Dankina dvostruka veza sa ocem, jedna direktna, a druga stvorena upravo Kajinim
povlacenjem ili istisnu¢em iz porodicnog poretka, elementi su psiholoske i dramske dinamike u
Gospodar-Mladenovoj kéeri.

U uvodnoj sceni I ¢ina (Pod ikonom Svete Petke) zati¢emo u sobi Danku koja ¢ita i Kaju
u molitvi pred ikonom. Iako je moguce posmatrati ih kao manifestaciju izvesnog paralelizma po
suprotnosti u okviru kojeg knjiga i ikona funkcioni$u kao znaéenjski suprotstavljeni eksponenti-
simboli lica kojima pripadaju, knjiga ¢e vrlo brzo biti zanemarena, a ikona gotovo ozivljena, pa
je Citava scena obelezena, ne paralelizmom, nego asimetrijom u Zenskom trouglu, gde upravo
ikona Svete Petke, odnosno znacenje i mo¢ koje Kaja u nju smesta, onemogucava uspostavljanje
neposrednog odnosa izmedu majke i kéeri. Prva replika, pokrenuta zvukom vojnicke trube,
pripada Kaji — ona izvestava o trenutnoj okupaciji, ¢ime kontekstualizuje samu dramu, a u isto
vreme naznacava kardinalne tacke oko kojih se njeno dramsko bi¢e kre¢e — groblje, kandila i
mrtvi sinovi. Kajin lik blizak je po mnogo ¢emu liku Majke iz Meduluskog blaga — ona je
definisana ranom smrcéu svojih sinova, svakodnevno obilazi njihove grobove, prezrena je od
muza kao jalova, a za raliku od Beline Majke, Dankina je okruZena hri§¢anskim simbolima 1i
relikvijama, $to je ipak samo na povrSini pribliZzava hri§¢anstvu, jer njen je odnos prema smrti, pa
i prema zivotu, zapravo predhri$¢anski, paganski. Ve¢ u uvodnoj replici Kaja o sinovima govori
kao da su zivi, samo preseljeni u (paganski) svet mrtvih, borave ,,dole u njinom* (II, 159 ), i ona
¢e do kraja ostati dosledna svom gotovo vradZbinskom pogledu na svet, pa ¢e 1 njen govor
Nastasijevi¢ oblikovati po modelu bajalica i kletvi koji prirodno izviru iz njene neupitne vere u
magiju jezika. Dankin govor suprotstavlja se Kajinom, ne samo svojim sadrzajem, ve¢ i na¢inom
na koji je oblikovan — on je dosledno (auto)ironijski, provocirajuéi i ismevaju¢i govor u

trenucima kada se suocava sa Kajom ili Mladenom, a sazaljiv ili prezriv, u zavisnosti od dramske
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situacije, prema govorima drugih dramskih lica. O prirodi viSeglasja u Gospodar-Mladenovoj
kceri bice viSe re€i nesSto kasnije, a na ovom mestu Kajino metanisanje 1 Dankin sarkazam
podvla¢imo kao inicijalni znak kojim je ve¢ u uvodnoj sceni njihov odnos uspostavljen kao
neskladan — jezicki i pogledom na svet koji je tim jezikom obuhvacen i posredovan.

Jac¢ina Dankinih odnosnih ljubavi prema ocu i prema majici tezi da se ujadnaci, ali
odsustvo majke, ne fizicko, ve¢ simbolicko, onemogucava uspostavljanje tog balansa. Kada u III
¢inu bude shvatila straSnu Mladenovu zaveru, Danka ¢e posréu¢i krenuti niz ulicu, bezedi,
doslovno i simboli¢ki, od oca, kuce i njihove zle kobi, a glasno i ocajnicki u tom pokusaju
bekstva dozivace upravo majku, okrenuta prema spoljaSnjem svetu, ulici, a ne prema porodi¢noj
kuéi. Kaja se odaziva, izlazi iz kuce sa kadionicom u ruci i ¢udi se: ,,Mamo, mamo, - a bezi, -
njegova Danka!* (II, 198). Ona takva, medutim, nikako nije odgovor na Dankin vapaj, ve¢
upravo uzrok istog. Spas od oca koji Danka trazi dozivanjem majke, u ovoj (i ne samo ovoj)
Kajinoj replici i verbalno je ponovo uskrac¢en — njegova Danka.

Pre nego $to ¢e fizi¢ki stupiti na pozornicu, Gospodar Mladen na njoj ¢e se ¢uti, posredno
pojaviti pesmom, koju iza scene, vracajuci se iz kafane, glasno i razuzdano peva: ,,Vozila se po
moru galija, na galiji okovan delija“ (II, 163). Cvoriste Mladenovog dramskog identiteta veé je
najavljeno ovim distihom i njegovom centralnom metaforom, a ako pogledamo istoimenu
narodnu pesmu,?? vide¢emo da ona u celosti ogovara Mladenovom liku, simboli¢ki mapira
njegovo bice, odnosno njegovu untra$nju dramu koja pokrece i zapli¢e onu spoljaSnju. Mladen,
lik patrijarhalnog gospodara, pohlepnog i nezajazljivog zelenasa od koga strepe i stradaju svi koji

mu se nadu na putu, sebe dozivljava kao okovanog, a mesto, odnosno ime njegove okovanosti,

22 Pesma je poznata u razligitim varijantama, ali su razlike medu njima za nas ovde zanemarljive, buduéi da se
bitnije ne ti¢u same fabule. Ovde je navedena prema zbirci Zdravka Krstanovi¢a (2000): ,,Gledala ga s pendzera
devojka/“Sto me gledas, s pendzera, devojko?/Okovan sam, ljubit te ne mogu;*/oZenjen sam, uzet te ne mogu!“/“Ne
gledam te da me mladu ljubi§,/nit te gledam da me mladu uzmes,/veé te gledam da te nesto pitam:/S ¢im ti tvoje
sokolove rani§?/S &im ih ranis, § ¢ime li napaja$?“/“Biser trunim, sokolove ranim;/Suze ronim, sokolove pojim.*
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njegovog odsustva moc¢i i slobode, vide¢emo u tekstu, jeste Danka. U kompleksnoj emociji koju
prema kceri oseca i gradi, gde je ona u isto vreme i sSoko i devojka, a u tom zbiru zapravo jedino
Sto donekle izmice delovanju njegove moci, Mladen ¢e kroz ovu dramu proci okovan da bi se u
njenom epilogu raskovao 1, ponavljajuéi pesmu s pocetka, ovoga se puta eksplicitno
identifikovao sa njenim subjektom: ,,U galiji okovan delija, - ja, braco, ja, Gospodar-Mladen!
Raskiva se i on, - polako samo, polako!“ (II, 203).

Patoloska, gotovo incestuozna narav njegove ljubavi prema kcéeri, na koju kritika ¢esto
ukazuje, nije, medutim, u drami kao takva eksplicirana, ali moZe biti naslu¢ena, nagovestena.
Ipak, sama seksualnost nije stavljena u prvi plan, ne samo u smislu da ona u drami nije
manifestna, nego latentna, ve¢ pre svega da Mladenovu opsesivnu ljubav prema kéeri
Nastasijevi¢ pokuSava viSestruko da motiviSe 1 da u to kompleksno motivacijsko klupko
potencijalni seksualni nagon uplete kao jednu od niti, mozda onu najsnazniju, a nesvesnu, a
mozda bas kao simptom necega jo§ dublje potisnutog, ali u svakom sluc¢aju ne kao jedinu vrpcu
koja se obavija oko Mladenovog vrata. , Ko sa bioloSkom pretpostavkom ude duboko u
Nesvesno, ostaje zaglavljen u sferi nagona i ne moze izvan toga, ve¢ uvek samo natrag u fizicku
egzistenciju,” istie Jung (2009: 66) na jednom mestu o€ito ciljaju¢i prema frojdizmu.
Nastasijevi¢ev pristup nesvesnom u ovoj drami evidentno je blizi Jungu, a moZzda jo$ blizi
Sondiju (2011), njegovom ¢itanju porodi¢nog nesvesnog kao manuskripta predaka prezivelih u
latentim recesivnim genima, mada su ova ucenja medusobno kompatibilna, a oba nemoguca bez
pocetne Frojdove paradigme. Dozvoljavaju¢i mogucnost da Gospodar-Mladenova kéer bude
interpretirana 1 psihoanalitickom metodom, Petar Milosavljevi¢ (1977: 216) istice da je
»patoloska ljubav oca prema kceri, medutim, u toj drami sekundarna®, i zakljucuje da je

,»osnovni sukob u njoj borba dobra sa zlom kao sila otelovljenih u kéeri i ocu®. U perspektivi,
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medutim, koju ovaj rad zauzima, patoloSka Mladenova ljubav, kao njegova afektivna fiksacija,
opsesija koja ga zatvara i okiva, izuzetno je vazan element dramske radnje — ona je put
Mladenove propasti, simboli¢ni znak (uzrok ili posledica) tragi¢ne porodi¢ne disharmonije i teret
pod kojim ¢e se slomiti Danka, ali u patologiji te ljubavi nalazimo mnogo viSe od nezdrave
organizacije ocevog libida, pa stoga seksualnost, a ne kompleksnu ocevu ljubav prema kceri,
mozemo smatrati sekundarnom u ovom tekstu i samo se delimic¢no sloziti sa Milosavljevicevom
tvrdnjom. Sukob dobra i zla, medutim, koji kriti¢ar iS¢itava ispod (ili iznad) sukoba oca 1 kéeri,
smatrajuc¢i ih zato¢(e)nicima ovih suprotnih nacela, gde bi ,,njihova rodbinska veza i patoloska
ljubav** bili ,,samo ¢vorovi viSe u dramskom zapletu* (Milosavljevi¢ 1977: 216), redukuje
dramsku semantiku u gotovo istoj meri u kojoj bi to u€inila i potencijalna psihoanaliticka optika
od koje se Milosavljevi¢ unapred ograduje. Kriti¢ar s pravom isti¢e da ,,otac i kéer jedno protiv
drugog ne mogu, a nesvesno jedno drugom ne dozvoljavaju da se u autenti¢nosti svojih priroda
ostvare* (Milosavljevi¢ 1977: 216), i tako postavljen, na jednom dubinskom nivou, njihov odnos
zaista jeste analogan onom fundamentalnom zakonu po kojem je u mistici ustrojen odnos izmedu
svetla 1 tame. Nastasijevi¢, medutim, ne gradi dramske likove kao nosioce nepromenljivih
nacela, niti je njihov sukob otelovljenje ve¢ne kosmicke borbe. Na koncu, sama veza izmedu
dobra 1 zla u NastasijeviCevim dramama, pa i njegovoj celokupnoj literaturi, retko je kada
uhvatljiva tradicionalnim eti¢kim okulizatorom koji ih percipira kao apsolutne iskljucivosti.
Tako je u ovoj drami, na njenom makro nivou, Mladenova zla krv rodila plemenitu Danku, a
Danka — dobrotom zlo donoseci — zatvorila taj krug. U tom smislu, ako govorimo o pojmovima
dobra i zla u ovoj drami, oni se ovde pojavljuju kao fluidne, a ne fiksirane kategorije, kao
nadopunjujuce, a ne medusobno iskljucive energije, kao drevni kineski simbol u kojem se u

belom nalazi seme crnog i obrnuto. Ljudska dusa koju Nastasijevi¢, sasvim u duhu misticizma, u
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ovoj drami i eksplicitno smatra primordijalno i ad eternum dobrom, neduznom, u svo0joj
inkarnaciji, ulazenju u meso, u materiju, moze izgubiti ravnotezu, 1 upravo to odsustvo
ekvilibrijuma ono je §to Nastasijevi¢ prepoznaje u tradicionalnom pojmu ljudskog zla. Na tragu
te mistike ostac¢e i Isidora Sekuli¢ (1959: 97) u svom citanju Nastasijevi¢a, kada u njegovoj
literaturi bude naznacila postojanje ,,male slobode (po Sv. Avgustinu), a po Nastasijevicu
slobode tamnog vilajeta, slobode koja ne reSava nego prethodi, prethodi 1 dobru 1 zlu, i bira
dobro ili zlo*. Da li je u pitanju svojevrsni spiritualni (i prenatalni) odabir zemaljskog puta duse,
ili se ta mala sloboda ipak osvaja (ravnotezom) ili gubi (neravnotezom) u samoj telesnoj
egzistenciji, u svakom slu¢aju, dobro i zlo u Nastasijevi¢evoj drami ne ucestvuju kao sukobljene
sile po sebi, inkarnirane u dramskim licima, ve¢ ih pre na sceni vidimo kao spoljne, manifestne
rezultate jedne duboke borbe koja se odvija u svakom od njih. Na koncu, kada Mladen svojoj
kéeri kaze: ,,A da crveno zabelezi§ ovaj dan, kad si prvi put primila iz Mladenove ruke, crveno,
pamti, - na radost nekom, nekome na krv!“ (I, 196), on ¢e u isto vreme doneti metapoetski klju¢
Citave drame, pa i njenog problema dobra i zla — semantic¢ki pluralizam jednog znaka, pa bila to 1
dobrota, profiliSe se, razreSava, singularizuje se u tekstu i kontekstu kojem pripada, i zato upravo
Dankina dobrota, a ne nuzno dobrota po sebi, izaziva ili nastavlja tragi¢ni lanac zla.

Prema Mladenom grehu, koga su podjednako svesni, svako od njih zauzima drugacije
stanovis$te, a u skladu sa vlastitim pogledom na svet. Nijedno od njih, ispostavice se, nije do kraja
u pravu. Dok je Kaja uverena da ¢e za zlo platiti zlo€inci: ,,nije tvoja briga! Ima ko, ima ko!...
zaSto su zlotvori, - oni neka plate!* (II, 160), a Mladen smatra da tu i nema nikakvog duga: ,,a ko
je, pitam ja tebe, ko je jagnjetu kriv te ga kurjacica ne osteni?* (Il, 165), Danka je od samog

pocetka uverena kako je rodena upravo da se sagreSeno preko nje naplati. Njena ¢e se svesna
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zrtva u ime iskupljenja, onako kako ju je sama osmislila, pokazati, medutim, kao svojevrsan, a
vecno neuspesan, pokusaj bekstva od sudine.

Bekstvo od sudbine, idiom koji ¢uva, mozda i podrazumeva, ironijiski odnos prema
vlastitom indikativnom znacenju, ovaploc¢en kao takav u mnogim antickim tragedijama i
mitovima, karakteristi¢an je za Nastasijeviceve drame, vide¢emo, u celosti. Zla kob koja prati
njegove junake u Gospodar-Mladenovoj kéeri, kao i u muzi¢kim dramama, ima svoju misticke,
ezoterne korene, ali se ovoga puta u njima ne zavrSava. Lajeva odluka da lukavstvom izbegne
ostvarenje proroCanstva i ubije sina, isto je Sto 1 odluka Neznaceve majke da sa jo§ nerodenim
detetom pobegne iz MeduluZja. U mitski 1 misti¢ki uredenom svetu, s obzirom na njegov
teleoloski fundament, svaka preventivna radnja sprovedena sa ciljem da sprefi ostvarenje
nasluéene kobi ispostavlja se, sasvim suprotno, kao ispunjenje uslova da se pisano zlo
neometano dogodi. U tom smislu, iako ne pripada eksplicitno mitskom, ve¢ realisticki
organizovanom dramskom svetu, Dankina namera da dobro¢instvima iskupi ofev greh izrasta
upravo iz ovog drevnog obrasca — idu¢i putem iskupiteljskog dobra, ona je stigla ba§ do one

tacke koju je tim dobrom pokusala da izbegne.

3.3. Disharmoni¢na polifonija 1 tuzni humor

Dok u prvoj muzi¢koj drami dramska lica i horovi govore istim jezikom sa razlicitih
pozicija i obrednih funkcija, a u Purdu Brankovicéu jezik se priblizava govornom, ali se ne
raslojava, ne subjektivizuje u formi do kraja, u Gospodar-Mladenovoj kcéeri dramska lica

poseduju svoje individualizovane govore koji su markirani i medusobno udaljeni i spolja,
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oblikom, ne samo onim $to sadrzajem znae. ViSeglasje Gospodar-Mladenove kéeri nije,
medutim, izgradeno na zakonima harmonije — polifonija ovog dramskog teksta posledica je
njegove dubinske asimetrije 1 slika tragi¢ne nemogucnosti razumevanja. Tako ¢e lik Majora, kao
i njegovog redova Frica, progovoriti nestandardnim jezikom stranca, Drugog, koji pokusava, ali
ne moze da do kraja savlada tudi, srpski jezik. Medutim, dok lik Frica i njegov nepravilni govor
funkcioniSu prevashodno u humoristickoj ravni teksta, koju je Nastasijevi¢ izgradio na tragu
renesansne (odnosno anticke) komedije i njenog sveta posluge, nepravilnost Majorovog govora
nije izvor humora, ve¢ slika njegovog tragi¢nog nerazumevanja sveta u kojem se nasao i kojem
taj, njemu do kraja nesavladiv jezik, pripada. Ono Sto Major razume u tudem 1 §to prepoznaje kao
svoje 1 kao univerzalno (a to je pre svega ljubav), on je naucio i da izgovori, artikuliSe. Njegova
zamuckivanja, medutim, pauze kojima razdvaja (ili povezuje) rec¢i, jezicki su ekvivalent
njegovog nerazumevanja veza 1 odnosa medu pojavama, pojmovima, ljudima, njegovog
nerazumevanja same strukture u kojoj se nasao. Tri tacke, tako Ceste u Majorovim replikama,
kao mesta na kojima tudi jezik, ali i svet, izmi¢u njegovom shvatanju, razumevanju i (iz)govoru,
one su koje ¢e ga na koncu stajati glave, koje ¢e ga unistiti.

U I ¢inu Kaja, koja u svemu vidi neciste sile, govori Danki: ,,Kletvu znam, Ciganka mi
kaza (...) — Za tvoje rodeno, kaze, da prokunes, gospa, u poslednje vreme!* (I, 161) i, smatrajuci
da je to poslednje vreme sada doslo, sprema se da izgovori naopake magijske reci, pa odustane:
,»INe mogu!... Daleko bilo! U grob ¢u ja ovo, zlotvori da se zakite kad proklija!* (II, 162). Kletva,
koja je integralni, zapravo konstitutivni Cinilac Kajinog pogleda na svet, poseduje svoju, ako ne
magijski performativnu, uc¢inkovitu, a ono svakako snaznu emocionalnu i simbolicku mo¢ i za
druga dramska lica. Ve¢ u slede¢em trenutku, kada se na sceni bude pojavio Major, koga ona

smatra personifikacijom poslednjeg vremena, Kaja ¢e ipak nastaviti sa proklinjanjem, Sto
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podjednako uznemirujuée deluje, kako na Danku, koja je od kletve kao misaono-emocionalnog
koncepta svakako udaljena, ali je, s obzirom na svetonazor one koja je izgovara, prepoznaje kao
manifestaciju apsolutne spremnosti na zlo delovanje, tako i na Majora, koji je, kako kaZze pisac,
,prenerazen posmataro scenu, vise je osecaju¢i nego razumevajuéi (II, 171). Odsustvo
razumevanja nije obelezje samo Majorovog lika, ono je svojstvo vec¢ine govora i govornika u
ovoj drami, a upravo iz razloga Sto, kako istice pisac, oni ,,govore iz najdubljeg podzemlja svojih
priroda® (Blagojevi¢ 1930: 4), sukobljenost njihovih jezika bice verbalni ekvivalent
nepomirljivosti samih njthovih bi¢a. Mladenov zapovednic¢ki, Dankin ironijski 1 Kajin
vradzbinski jezik nisu u dijaloSkom, nego u niSteCem odnosu jedan prema drugom, svaki od njih
svoju vrednost dobija tek ako je druga dva izgube.

Ovako izgradeni dramski likovi, zatvoreni, ili u teznji ka samozatvaranju, prete, kako
isti¢e Peter Sondi (1995: 85), da ,razore mogucnost drame, koja Zivi od odluka individua
otvorenih jedne prema drugoj“, ali se ta zatvorenost nasilno slama upravo ,kad izmedu
usamljenih, ali medusobno vezanih ljudi, ¢iji govor zadaje rane zatvorenosti drugoga, nastane
jedna drugacija, njima nametnuta dijalektika® (Sondi 1995: 85). Otuda dijalog, kao osnovni
princip dramskog, medu likovima u ovoj drami predstavlja zapravo tudim govorom kao
nasrtajem iznudenu formu izlazenja iz hermetike vlastitog sopstva — ,govor jednoga u
doslovnom smislu reci povreduje drugoga, razbija njegovu zatvorenost i prisiljava ga da uzvrati*
(Sondi 1995: 85). Iz svojih zatvorenosti, provocirani govorom drugog, likovi izlaze, odnosno
izviruju, progovaraju¢i vlastitim, ne zajednic¢kim jezikom, pa tako dijalog u Gospodar-
Mladenovog kéeri pre svega svedoCi o vlastitoj nemogucénosti, svedoce¢i u isti mah i o
nemogucnosti povezivanja (i razumevanja) medu njegovim ucesnicima, a ta drugacija

diijalektika o kojoj govori Sondi ovde se uspostavlja kao mimoilazenje dramskih lica, odsustvo
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(mogu¢nosti) njihovog istinskog susreta na gotovo svim raspolozivim dramskim nivoima. Kako
su vreme i prostor Mladena, Kaje i Danke nutrinom njihovih bi¢a sasvim izdeljeni,
subjektivizovani 1 medusobno nepomirljivi, na isti nacin i govori koji ih konstituiSu ne mogu da
uspostave (ili prerastu u) zdravi dijalog.

Govori ostalih dramskih lica, koja mahom pripadaju nizim drustvenim slojevima,
obelezeni su nestandardnim jezickim varijetetima, a razlike medu njima, njihov ton i retori¢nost,
proizilaze najpre iz toga da li se na sceni pojavljuju kao Mladenove Zrtve, kao njegovi saucesnici
ili kao posluga, a menjaju se, naravno, i u zavisnosti od toga koje se lice u trenutku govorenja
preko puta njih nalazi. Tako ¢e Radojko 1 Toma, kao tajni Mladenovi ortaci, snishodljivo 1
molecivo govoriti sa Dankom, a opet snishodljivo, ali bitno drugacije, kada Mladen razgovara sa
njima. Cana, Fric i Cvrle pripadaju, kao §to je pomenuto, svetu posluge, i dok su na sceni sami
njihov je govor tom plautovskom svetu dosledan i adekvatan, vrcav, lascivan, Saljiv, a menja se
tek sa pojavom drugog dramskog lica, na isti nacin kao i u plautovskoj komediji — ukoliko je u
pitanju neko od ¢lanova njima nadredene porodice, govor ¢e im biti ponizan i predusretljiv, dok
pred nekim ko dolazi sa strane postaje prezriv prema gostu-traziocu usluge i arogantan U ime
gospodara.

Prisustvo komike nije tipi¢na karakteristika Nastasijeviceve dramaturgije. Osim u
Gospodar-Mladenovoj kéeri njene tragove zate¢i ¢emo jos i u Nedozvanima, ali dramski tretman,
poreklo i funkcija komi¢nog, iako medusobno bliski, ipak nisu istovetni u pomenutim dramama.
U Gospodar-Mladenovoj kéeri humor se krece, putuje kroz vise registara i manifestuje se na tri
razine, razliitim sredstvima sa razli¢itim ucinkom. Na prvom, najjednostavnijem nivou
pojavljuje se prethodno pomenuti humor, onaj koji je direktno preuzet iz klasi¢ne

komediografske tradicije — u doskocicama, podmetanjima, lascivnim provokacijama posluge i
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smesnom govoru austrijskog vojnika. Iznad tog najnizeg komicnog registra, humor, ali ovoga
puta kao opor, gorak, cini¢an, intelektualan, neretko izvire iz Dankine (auto)ironije ili njenog
retoricnog nadigravanja sa Mladenom i Kajom, da bi se na kraju pojavio onaj najkompleksniji
oblik smesnog, onaj u kojem je smesno simbiotski povezano sa uzasom i strahom — groteska. U
zavrSnom delu drame scenskom slikom dominira viSestruko obrtanje, paradoksalno prelamanje,
concordia discors u ¢ijem se zbiru pojavljuje ime groteske. Otac i majka sada su deca svoje
osedele kéeri: ,,Vidis, Danka, oni te rodiSe... Teski su to bili roditelji... A gle sad, radosno ti
njima, nehotice, i otac i majka, kad su oni tebi sve drugo bili, samo ne to* (II, 207), odrasli i
nekada moc¢ni, sada infantilno, liSeni pameti, zabavljeni su svojim igrackama. Stvarno i1
umisljeno, ¢ije su pozicije u ovoj sceni izokrenute, praceni su nizom simboli¢kih ukrStanja —
metla i kandila, poreklom iz dva udaljena registra, niskog i visokog, profanog i sakralnog,
dovedeni su na sceni u istu grotesknu ravan, a na verbalnom nivou prozimaju se, opet daleki 1
razli¢iti, roditeljski mahniti galimatijas sa jedne i ironizovani pathos i patetizovana ironija
njihove kéeri, sa druge strane. Momcilo Nastasijevi¢ zato je s pravom svoju dramu smatrao
,mracnom komedijom* (Blagojevi¢ 1930: 4), 1 u ovoj dramskoj perspektivi, za koju se pokazalo
da ne trpi radikalne polarizacije, u kojoj se zlo nastavlja na dobro, a dobro izvire iz zla, tako i
komicno, u svojoj slozenosti, nije suprotno od tragicnog, od ozbiljnog, ve¢ predstavlja njegov

neotudivi deo.
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3.4. Kriti¢ka ¢itanja — komaparacija kao kompenzacija

Nema sumnje da je Nastasijevié, jer o tome nam je ostavio i pisane beleske,?® izuzetno
cenio knjizevno delo Fjodora Mihailovica Dostojevskog. Da 1i bi nam, medutim, poredenje
njihovih literatura i traganje za potencijalnim intertekstualnim vezama pomoglo u tumacéenju
jednog 1ili drugog autora, obogatilo citalacko iskustvo inspirativnim interpretativnim
dragocenostima, ostaje Sirom otvoreno pitanje, a iz razloga Sto upravo oni kriti¢ari koji insistiraju
na postojanju ove meduliterarne veze, ipak 1 nazalost nisu ponudili mnogo toga konkretnog.

Istrazujuéi uticaj Dostojevskog na domace (srpske) pisce, Milosav Babovi¢ posebnu
paznju posvetio je poetici Mom¢ila Nastasijevica, tvrdeéi da je upravo on, od svih pisaca koje je
u svojoj studiji analizirao, ,,pretrpeo najdublji uticaj Dostojevskog. Otuda u njegovim delima®,
isti¢e kriticar, ,,toliko mnogo misli Dostojevskog, likova — ovaplo¢enih ideja, srodnih mesta, tako
mnogo fantastike, duSevne pomerenosti i fatalne tragike. I tako malo naSe stvarnosti.“ (Babovi¢
1961: 341) Ta srodna mesta iz navedenog niza ispostavljaju se, medutim, kao opsta mesta
dobrog dela knjiZzevne tradicije, a podrobna konkretizacija istovrsnosti ili sli¢nosti dvaju
poetickih nacela i strategija na ovom mestu ipak izostaje. Kada u svojoj uporednoj analizi ipak
pokusa da bude nesto konkretniji, Babovi¢ (1961: 343-345) ¢e ista¢i Nastasijevi¢evu ,,apologiju
patnje koja iskupljuje®, ali 1 ,,problem tragike dobrote u ovom svetu®, kao ,,najdublji i najsnazniji
uticaj“ ruskog na domaceg pisca. Iako oba navedena problemska pitanja nisu endemske pojave
literarno-filosofskog sveta Dostojevskog (patnja je, ako niSta drugo, iskupljivala jo§ neduznog
Jova), jasno je da predstavljaju misaona zariSta njegove literature, a nema sumnje da ih

pronalazimo i u Nastasijevicevom poetskom svetu. Bliskost medu ovim autorima, koju kriticar

2 Momcilo Nastasijevié, Nekolike beleSke o Dostojevskom, u: Eseji, beleske, misli, 59-61
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nacelno uspostavlja navedenim zajednickim misaonim temama, postaje, medutim,
disfunkcionalno kriticko opazanje u trenutku kada se Babovi¢ izbliza zagleda u Nastasijevicev
tekst. Tako ¢e u drami koja nas na ovom mestu zanima, kriti¢ar tragiku dobrote prepoznati u
njenoj ,,nemoci da se iskupi zlo, iako se bori sa njim“ (Babovi¢ 1961: 345) i sa ovom bismo se
tvrdnjom donekle i1 uslovno mogli sloziti, mada je u ovom radu odnos dobra i zla promisljan iz
drugacijeg ugla. Ali kada kriticar ,,tragiku dobrote Gospodar-Mladenove kéeri¢ dalje elaborira
tvrdnjom da ,,Danka Zrtvuje sebe 1 stupa u vezu sa nemackim oficirom da bi, ¢ine¢i dobro
sugradanima, potrla svo zlo koje im je njen otac naneo” (Babovi¢ 1961: 345), ne mozemo se
oteti utisku da Nastasijevicevom tekstu Babovi¢ ipak pristupa proizvoljno ga uskladujuéi sa
vlastitim zami$ljenim modelom, budu¢i da Dankina veza sa Mojorom ni na jednom mestu u
drami nije predstavljena kao Zzrtvena, naprotiv — ona je ili najzdraviji, nekontaminirani deo
Dankinog bica ili, ako smo skloniji cinizmu, mesto na kom su se u ljubav prerusili prkos i otpor
roditeljskoj moci i zabrani, ali u svakom slu¢aju, u samom tekstu ne raspolazemo tragovima koji
bi nas doveli do toga da je po sredi Dankino kalkulantsko, a sakrifiziraju¢e (u isto vreme i sveto i
zrtveno) zavodenje austrijskog majora zarad iskupljenja oCevog greha.

Ono sto se ovim primerom Zeli re¢i jeste da se povezivanje Nastasijevic¢a i Dostojevskog,
na ¢emu se, posebno u slucaju ove drame, insistira jo§ od ranih tridesetih godina proslog veka,
sprovodi pausSalno i nimalo ne doprinosi razumevanju Nastasijevievog teksta, ve¢ ga, naprotiv,
nepotrebno muti i mistifikuje. Postavljene u nekoj izmaglici, viSe kroz slutnju, nego kroz jasne
argumente, kritiCarske paralele izmedu Nastasijevi¢a i Dostojevskog samo spolja polaze od toga
da su ova dva autora knjiZevnici, dok se poredenja dubinski znasnivaju na tome da su u pitanju
mislioci, kao $to obi¢no 1 biva kada se Dostojevski pojavljuje kao poredbeni element. Zato i ne

cudi $to se kriticari ne osecaju obavezanima da argmente za postojanje potencijalnih knjizevnih
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veza na kojima insistiraju potraze u samoj knjizevnosti, u tekstu, ve¢ se u veéini slucajeva ta
relacija ¢vrsto utvrduje spolja, ili iznad, kao veza pomenutih ideja, a same literature ostavljene su
izmedu tih zajednickih misli da o njihovoj bliskosti otprilike posvedoce.

U slucajevima kada izvesnu paznju ipak posvete knjizevnom tekstu, kritiCarima su
neretko izneverena takva pocetno-zaklju¢na ocekivanja, pa tako Isidora Sekuli¢ (1959: 99) u
svom poredenju polazi od tvrdnje da ,,zene Nastasijeviceve ne bi bile tude Dostojevskom*, a
odmah zatim pojavljuje se ali kojim zapocinje niz negacija: ,,ali ne idu dalje od duSevnih stanja i
psiholoskih iskustava; ne preobrazavaju se, i ne mogu ni druge da preobraze. Danka samo vidi i
otkajava ocCevo nevaljalstvo, ali ne moze da oca spase. Ne moze sebe i druge da spiritualno
osvetli, ne moZze obi¢nom razumu prirodu da promeni“. Navode¢i ovaj niz razlika koje na
kljuénim tackama likove udaljavaju jedne od drugih, Sekuli¢ (1959: 99) zakljucuje joS jednim
ali: ,,Ali Nastasijevi¢ je to bas hteo, da temeljno prekopa slojeve ¢ovekove prirodne prirode®.
Dostojevski i u ovom poredenju sluzi kao misaoni kalup po kome se usiljeno rastezu ili sabijaju
Nastasijevicevi likovi, da bi se od neodrzive paralele na koncu odustalo, a ¢emu je ona posluzila
i na Cemu je pocetno zasnovana ostaje do kraja nejasno.

Poredenja sa Dostojevskim nisu izostala ni u pozoris$noj kritici kada je 1934. godine ovu
dramu na Kolar€evom univerzitetu izvela amaterska umetnicka trupa. Tim povodom Velibor
Gligori¢ (1934: 11) u Politici, polazec¢i od tvrdnje da ,,ovaj tekst nije mogao preci iz korice
knjige na scenu®, samu dramu opisuje slede¢im re¢ima: ,Preko pogresno shvacenog
Dostojevskog, preko lokalizirane Danteove Bozanstvene komedije, preko jezickih pronalazaka
koji u onakvom recenickom sklopu ne¢e nikada pogoditi esenciju zivog narodnog govora,
stvorilo se delo koje svojom bezobli¢nos¢u, svojom nerealno$c¢u i svojim imaginarnim vezama

(...) publici se prikazuje kao pis€ev koSmar kome bi oni imali da nadu klju¢ u sanovniku®.
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Kriticar nam, nazalost, ni izbliza nije objasnio na kom se mestu u drami pojavljuju izobli¢eni
Dante i Dostojevski, osim ako kao izvitopereni ulazak u jedan od krugova Pakla, izraslog iz
dubokog oziljka karamazovstine, Gligori¢ na umu nije imao Nastasijevicev tretman zelenastva, a
koji je kritiCara primetno razgnevio. ,,Pisac je*, isti¢e Gligori¢ (1934: 11), ,,zelenastvo izvukao iz
njegovog socijalnog okvira i prikazao ga kao misti¢nu silu. Koliko je pisac daleko od stvarnosti,
kada na pitanju dobra i zla, na pitanju grehova postavlja danas isuviSe jasan problem zelenaske
zarade koji ne leZi u ljudskoj dusi ve¢ u drustvenim odnosima®. Nije teSko primetiti da Gligori¢
ovde strastveno progovara sa (radikalno) marksistickog stanoviSta u pogledu na literaturu, te da
se Dante 1 Dostojevski kao knjizevne reference pojavljuju u ovoj kritici u svojstvu stilizacije,
zapravo prerusavanja, snaznog ideoloskog okvira njegove osude Nastasijevicevog teksta.
Nekoliko decenija kasnije isti ¢e kriti¢ar, ali sada sa pozicije predsednika SANU, ponovo
progovoriti o Momcilu Nastasijevicu, pamteéi ga 1 predstavljajué¢i ga, dosledno ranije
ustanovljenoj paradigmi, kao onog koji ,,pohada kruzok koji organizuje jedan opskurni
neprijatelj progresa i u tom kruzoku govori o freskama‘ (Gligori¢ 1965: 97), ali je ovoga puta on
blagonaklono spreman da oprosti piscu $to ga je ,,propaganda rasnog i nacionalnog misticizma“
svojevremeno ,,uvukla u svoj krug®. I u svom novom tekstu kriti¢ar se vra¢a Dostojevskom, ne
insistiraju¢i ovoga puta na tome da je pogresno shvacen, ali mu sada dodaje jo§ jedno znacajno
ime: ,,Dostojevski i Bora Stankovi¢ borave u poetskom svetu Momcila Nastasijevica (...)
Njegove drame Kod Vecite slavine i Gospodar-Mladenova kéer recito govore o tom prisustvu‘
(Gligori¢ 1965: 99). Intertekstualizacija za kojem Gligori¢ poseze, i ovoga je puta vise
asocijativna, nego konkretizovana, po sredi je ¢itanje koje u uporednu analizu ulazi pre nego Sto
je utvrdilo pojedinacne osobine i identitete svojih poredbenih elemenata. ,,Tamna nasledna krv*

za koju kriticar smatra da je ,,elementarna opsesija Nastasijeviceve dramske literature (Ibid., 99)
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bitno je drugacija od Stankoviceve neciste krvi Cije je gibanje kroz pokolenja organizovano pre
naturalisticki, nego misti¢ki. ,,Tamni nagoni zaoSijani nasledem koji radaju u drami silovito
iskazane besove zloCina, vrucice halucinacije 1 duSevnim oboljenjima® (Gligori¢ 1965: 99) ne
otkrivaju nam identitet Nastasijevicevih likova, ve¢ ih uopStavaju, prazne od specificnosti i
ponovo mute njihovu semantiku kojoj se oduvek spocitava da je sama po sebi ve¢ isuviSe mutna.

Nije se Nastasijevi¢ ucinio niSta manjim (1934), niti ve¢im (1965) piscem njegovim
uporedivanjem sa Dostojevskim, niti mu se dodalo ¢ulnog i plotskog dovodenjem u vezu sa
Stankoviéem. Ali se ovim vezama nije ni mnogo pomoglo &itanju njegovih drama. Cini se
zapravo da je komparacija u svim pomenutim slucajevima posluzila kao kompenzacija za

odsustvo pazljivog kriticko-analiti¢kog Citanja ovog Nastasijevicevog dramskog teksta.

114



4. PURAD BRANKOVIC

., Proslost nekog naroda tumaci se na dva nacina, kauzalisticki i misticki. U srednjem veku kod pisaca

istorije preovladuje misticko tumacenje dogadaja ™ (IV, 507)

Po svojoj muzicko-scenskoj prirodi bliska Meduluskom blagu, muzi¢ka drama Durad
Brankovi¢ ipak se od prethodne po mnogo ¢emu razlikuje. Ovom dramom Nastasijevi¢ ulazi u
konkretno istorijsko vreme i konkretan prostor i, iako na izvestan nacin ostaje veran lirskom
izrazu 1 izvoru, u ovom tekstu on osvaja epsku S$irinu, koja je bitno drugacija od one lirsko-
simbolisticke. U dramskoj strukturi prozimaju se istoriografski i legendarni elementi, koje
Nastasijevi¢ preplice na razli¢ite na¢ine — nekada ih spaja u glatku i celovitu ravan, a na
odredenim mestima Savove ostavlja vidljivim. Autor dvostruko interveniSe na usmenoj legendi —
sa jedne strane, on je u tekstu demistifikuje, kriticki ragraduje, otkrivaju¢i sam proces njenog
nastajanja, dok sa druge strane, on bez kriticke distance nadgraduje legendarno motivsko tkivo,
prate¢i unutarnju logiku kolektivnog usmenog pamcenja i predanja.

Lik Purda Brankovica, ¢ije ime prodire u naslov drame, jednu od takozvanih jakih tacaka
teksta, prisutan je u drami svojim javnim 1 svojim privatnim bi¢em. Presecenje ova dva plana ne
zaustavlja se u Burdevom liku ve¢ je konstitutivno 1 za druga dramska lica, prevashodno ¢lanove
vladarske porodice. Prokletstvo roda i1 nasledni greh pojavi¢e se 1 u ovoj drami kao jedna od
njenih kardinalnih Cakri, ali se prema ovom motivu Nastasijevi¢ sada odnosi drugacije nego $to

je to ucinio u svojoj prvoj muzi¢koj drami.
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4.1. Dramsko vreme i njegovi prstenovi

Netipicno Sirok vremenski raspon od 29 godina, koliko traje sekundarno fikcionalno
vreme ove drame, predstavlja zapravo dramaturSku kondenzaciju istorijskog perioda koji
zapocinje smréu despota Stefana Lazarevi¢a, odnosno dolaskom Purda Brankovica na srpski
presto (1427), a zavrSava se u godini njegove smrti (1456). Iz dugog i vrtoglavog vremena
DPurdeve vladavine Nastasijevi¢ apstrahuje specifi¢ne, ¢vorisne tacke kojima konstituie svoju
dramsku radnju i mahom bira one (istorijske) dogadaje koji raspolazu najve¢im tragickim
kapacitetima, odnosno one koji su i liéno, ne samo kolektivno ili javno, tragi¢ki potentni. Sam
Nastasijevi¢ (1935: 10) o tome govori: ,,nije se i§lo nikako na to da se da dramski jedna istorijska
rekonstrukcija, ve¢, naprotiv, da se ude u Cisto covecanski smisao dogadaja, mada se, ipak, nije
izlazilo iz istorijskog okvira; dakle, izvu¢eno je iz njegovog Zivota ono $to je dramski najbitnije
za celo to vreme naSe pros$losti“. Velika povesna zbivanja koja su obelezila ovaj period 1 koja
uslovljavaju dramsku radnju pisac je smestio izmedu ¢inova, a radnja predstavljena na sceni
najcesce je refleksija tih dogadaja, rad (misticki shvacene) istorije i njenih dejstvujucih sila u
svojevrsnom mikrokosmosu vladarske porodice 1 gradana prestonog grada. SluZe¢i se izveStajem
kao tradicionalnom dramskom tehnikom, Nastasijevi¢ ¢e premostiti Siroke vremenske procepe
otvorene izmedu ¢inova. Tako ¢e II ¢in u dijalogu kulu€ara na samom pocetku izvestiti o zidanju
Smedereva (a budu¢i da je zidanje pocelo 1428, izmedu I i II ¢ina proteklo je najmanje godinu
dana), III ¢in ¢e progovoriti o predstoje¢oj Marinoj udaji za sultana (Sto implicira da je radnja
ve¢ u 1431. godini), IV ¢in ¢e vremenski marker imati i u sekundarnom tekstu (1444) i to je
istovremeno najduzi vremenski hod izmedu ¢inova u ovoj drami. Govorom Jeromonaha Luke

izvesti¢e se o desetogodiSnjem periodu ratovanja i turske opsade grada koja je upravo okoncana,
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dok ¢e Robinja izvestiti o oslepljenju Grgura 1 Stefana, kao i o pokusaju Mare, sada ve¢ sultanije,
da ih spasi. Ulogu izvestioca Jeromonah Luka imace i na poCetku poslednjeg ¢ina (1456) koji je
od prethodnog takode udaljen viSe od decenije, kada Kopljanicima bude govorio o despotovim
stradanjima, o donoSenju mostiju Svetog Luke u grad (1452), kao i o smrti VVojvode Kajice i
grofa Celjskog. Izvestaji, dakle, podrazumevaju samo one dogadaje koji su prepoznati kao
klju¢ni i kohezioni za dramsku scensku radnju, onu povesnu (i legendarnu) nit koju je
Nastasijevi¢ odlu¢io da u svom tekstu prati i razvija, a istovremeno su znacajni i kao markeri za
utvrdivanje trenutka u vremenu, dramskom 1 istorijskom, u kojem se radnja svakog od ¢inova
dogada.

Posmatrano kao jedinstveno i kompaktno, preko svojih spoljasnjih i simboli¢nih 0sobina,
dramsko se vreme na sceni krece od julske omorine i njenog tmurnog neba (I ¢in), preko ,,jeseni
u ruju i zlatu®“ (III ¢in), ostaju¢i u sliénom registru i tokom IV ¢ina (kraj avgusta) da bi se
okoncalo u zimskoj no¢i uo¢i Bozic¢a (V ¢in). Radnja prva ¢etiri ¢ina dogada se danju, dok radnja
poslednjeg pripada no¢i. Simbolicko jukstaponiranje dana i no¢i sa jedne strane podvlaci
konacnu tragiku zavr$nog Cina, ali sa druge strane, budu¢i da u pitanju nije bilo koja, nego
prazni¢na, sveta no¢, ona u kojoj se proslavlja rodenje mladog boga, tradicionalno
suprotstvaljanje dnevnog i no¢nog u 0VOj je drami na izvestan nadin invertovano i u no¢ je,
dublje od straha, zapravo upisana nada. Na jednoj razini, dakle, smrt vladara pripada no¢i i
aktivira primarne znaenjske kapacitete mraka, odnosno odsustva velikog svetla, dok je na
drugom nivou u pitanju najsvet(l)ija no¢ hris¢anskog (ali i starog slovenskog) kalendara koja kao
takva vladarevu smrt i zavrSetak drame iz eshatoloske pomera u soteriolosku ravan.

Tercijarno vreme ove drame proteze se u oba smera. Njemu pripada primarni uzrok

tragi¢nog dramskog sukoba, ali i njegove sagledive buduce posledice. Medutim, dok je (misticki)
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uzrok propasti jedan 1 zajednicki Brankovi¢ima i1 narodu, prema buducnosti se vreme
kvalitativno udvaja i kre¢e u dva simbolic¢ka toka, jedan za narod, a drugi za vladarsku porodicu.
Kosovska bitka i izdajstvo pripisano Vuku Brankovi¢u najdalja je tacka u proslosti koja je
pomenuta u drami i njoj, dakle, pripada pozicija pokretaca, (pra)uzroka dramske radnje. Greh
izdaje, medutim, nije samo privatni, porodi¢ni greh, ve¢ je poc€injen iz javnog bica, od strane i sa
mesta (oblasnog) gospodara, oca (dela) naroda, i kao takav pripa$¢e u naslede kako njegovim
krvnim, tako i simbolickim potomcima. Brankovi¢i i srpski narod, svako na svoj nacin, nasleduju
Vukov greh i prokletstvo, pa dramska radnja, podignuta na drevnim misticko-tragi¢kim
temeljima, podrazumeva njihovo zajednicko, ali nikako istovrsno, ispastanje. Ispostavlja se da se
po krvi Vukov greh prenosi bez moguénosti okajanja, odnosno da konacno iskupljenje (kao
duhovno isceljenje) podrazumeva u ovom sluéaju fizicko uniStenje (§to je misti¢ka paradigma
Cesta u Nastasijevicevoj literaturi), dok Se za narod, koji takode nosi metafizicki teret vladarevog
greha, put stradanja i ispaStanja sagledava kroz moguénost fizicke i duhovne rezurekcije, u
dalekom tercijarnom futuru. U poslednjem ¢inu Monah umiru¢em Purdu profetski najavljuje
straSnu buduénost njegovog roda (Lazarevo otimanje prestola i ubistvo majke, Marin i Grgurev
povratak sultanu — ,,proklet ostade rod tvoj!“), ¢ije ¢e ostvarenje Purad pokusati da spreci
zavetovanjem sina da ,,rodenom zla ne poumi“ i ,,maj¢ino postuje mleko* (I, 92). Tragi¢na
uzaludnost njegovog amaneta Citljiva je, ne iz internog, ali jeste iz eksternog nivoa, buduci da
citalac/gledalac zna, ili moze da (sa)zna, da je i1 kako je ugasena loza Brankovica. Ka jo$ daljoj
buduénosti, daljoj od fizickog nestanka despotske porodice, ,,zaborav na sve kad/ spusti svoj
blagi veo®, drama se otvara pomenom prokletstva, ali ne celog roda, ve¢ strankinje, Zene, Jerine
— ,,brda jo$ 1 pobrda/ pamtice te, majko/ u ljutom gde zidaju¢i znoju/ neduznu ceo te narod kleo*

(IT, 72). Prokletstvo Jerine, odnosno se¢anje na nju, jedino je, dakle, Sto ¢e preziveti od prokletog
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roda Brankovic¢a, dok ¢e nosioci tog secanja, za razliku od vladarske porodice, u buduc¢em
vremenu ipak trajati. Slika tog iskupljenja i obnove, vaskrsavanja naroda, prisutna u predsmrtnoj
Puradevoj viziji, pripada, medutim, dalekoj budu¢nosti, a prethodi joj ,,tama na veke®. Ipak, u
najdaljoj tacki tercijarnog futura, istoj onoj kojoj pripada i pomen na Jerinino prokletstvo,
dogodice se 1 preobrazaj naroda. Nosilac tog preobrazaja je sebar Novak koji ,.,kao mladi hrast,/
silu razvija u grane (II, 93). Smrt vladara u Badnjoj no¢i, dakle, njegovom poslednjom vizijom
nadilazi stvarni kraj i prerasta u sliku obnove i spasenja, predstavljene, sa jedne strane, samim
imenom sebra (Nov-ak), a sa druge hrastom, tradicionalnim (pred)hri§¢anskim simbolom rodenja

mladog boga, Spasitelja.

4.2. Moje i tude — simbolicka prostorna dinamika

Za razliku od Meduluskog blaga, u ovoj je muzickoj drami prostor epski razuden i
prostire se preko sve tri moguce razine. Prostoru drame pripada Kosovo, kao topos koji
natkriljuje i istovremeno simboli¢ki emanira radnju Durda Brankovi¢a. Ono je ime odsudne
bitke i, ono §to je u drami od presudnog znacaja, ime izdaje (iz perspektive kolektivne svesti),
odnosno inicijalnog greha koji je pokrenuo propast Brankovica i njithovog naroda. Mapu prostora
radnje karakteriSe epska Sirina, njeni su toponimi geografski udaljeni, kako od scenskih prostora
tako 1 jedni od drugih. Tim se prostorima likovi kre¢u izmedu ¢inova i iz njih na scenu izlaze
upravo tim prostorima (re)definisani — iz Krajine kao despotovi ratnici, iz Jedrena kao oslepljeni

princevi, iz Rogusa blagosloveni mostima sveca.

119



Klju¢na opozicija iz koje izrasta semiotika prostorne strukture u ovoj drami jeste binarni
par moje-fude i sva znacanja koja on iz sebe tradicionalno generiSe. Dinamizacija, dramatizacija
medu ovim polaritetima uspostavljena je prevashodno sudaranjem dvaju razlicitih perspektiva,
odnosno cinjenicom da znaCenje praga kojim se sopstveno razdvaja od tudeg i preteceg,
Brankovi¢i i Gradani upisuju u bitno razli¢ita mesta, pa ¢e sukobljenost njihovih pogleda na ovu
simboli¢ku geografiju biti jedna od tragickih dramskih okosnica. Podizanje grada u II ¢inu za
Brankovi¢e predstavlja materijalizaciju tog praga, ucvrs¢ivanje granice, pokusaj obelezavanja 1
zaStite zajednickog prostora sigurnosti, ali smederevsku tvrdavu Gradani-kuluc€ari ne vide na isti
nacin — iz izdaje Purdevog oca oni prospektivno is¢itavaju izdajstvo zidina koje podizu. Tako ¢e
Purad Brankovi¢ u drami biti osuden na dvostruki napor — pored tradicionalnog napora vladara
da ustanovljene granice odrzi nepropustljivim za spoljnog neprijatelja, on istovremeno mora
svoje podanike uveriti da te granice nisu lazne i da predstavljaju njihovu zajednic¢ku i stvarnu
zaStitu.

Simbolicki, postoji jasna teznja u liku despota da pojam kuce, kao prostora zasti¢enosti,
privatnosti, sopstva i sigurnosti prosiri na pojam grada, $to bi implicitno gradane organizovalo u
svojevrsnu porodicu, a vladara potvrdilo kao roditelja. Medutim, na takvo simbolicko jednacéenje
gradani ne pristaju sve do IV ¢ina, iako na njemu Purad eksplicitno insistira jo§ od svog prvog
ulaska u prestoni Beograd.

Za razliku od vladarskog dvora kao tipi¢nog scenskog prostora istorjiske tragedije,
prostor trga, koji dominira ovom dramom, suocavace despota Purda, ne sa politickim
oponentima i zaverenicima, ve¢ sa kolektivnim junakom Gradana i njihovim eksponentima.
Scenski su prostori ove drame (osim III ¢ina) eksterijeri, otvoreni i propustljivi prostori u okviru

kojih su drustvene i klasne granice izrazito porozne (trg u Beogradu, smederevsko gradiliste, a
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zatim trg, pa prostor ispred vladarske kapele u Smederevu), ¢ime se, dakle, obezbeduje sloboda
susreta 1 aktivno uCestvovanje hora Gradana u preteznoj vecini scenskih dogadaja. U izvesnom
smislu, Gradani zauzimaju dominantnu antagonisticku poziciju spram lika Purda Brankovic¢a,
dok su Turci i Ugri dramske personifikacije sila misticki shva¢ene povesti koje, pokrenute
Vukovim grehom, kolaju oko utvrdenog grada, njegovog vladara i1 naroda. Izlazenje iz
vladarskog dvora nije, dakle, samo prostorno reSenje koje ¢e obezbediti spontanost susreta
despota i njegovog hora, ve¢ ima i dublju, aktivniju dramsku ulogu, budu¢i da upravo odnos
dramskih lica prema prostoru grada nije koherentan, jedinstven.

Tek Purdevim povratkom u Smederevo posle dugogodisnje turske opsade grada (na
pocetku IV ¢ina), simboli¢ka homegenizacija osecaja ovog javnog prostora kao svog, kao kuce, i
vladara kao oca, konacno je uspostavljena. Zidine podignute u II ¢inu prihvacene su sada kao
zajednicka granica izmedu naseg i tudeg.

Scenski prostori ove drame smenjuju se po ¢inovima i njihovom smenom Nastasijevi¢
upravlja ostajuci veran istorijskom realizmu 1 koriste¢i sposobnost prostora da ponese znacenje i
na sceni simbolicki instalira, odnosno ospolji, elemente dramskog sukoba. Kompozicija drame i
ovoga puta izgradena je na simbolici kruga, pri ¢emu scenski prostori, odnosno vektori scenskog
kretanja, izmedu ostalog, doprinose vidljivosti cikli¢nog. III ¢in kao sredis$nji, 1 sam organizovan
kruzno (otvoren i zatvoren pesmom Pastirica), jedini je enterijer na sceni, ulazak u srce drame, u
prostor eksplicitne privatnosti, a iz njega se koncentri¢no $ire kruznice: I1-1V (podizanje grada i
povratak u grad); I-V ¢in (dolazak na presto i odlazak, smrt vladara).

Scenski prostor prvog ¢ina jeste trg ispod kule despota Stefana u Beogradu. Despotova
smrt kojom drama zapocinje ukida ovaj prostor, smréu vladara gubi se i prestoni grad (Beograd

je morao biti vraen Ugrima nakon Stefanove smrti), ali taj istoriografski podatak Nastasijevi¢
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nije eksplicitno ukljucio u dramsku motivaciju i time je zidanje Smedereva kao nove prestonice
ucinio otvorenim za mistifikaciju, sumnju i ulazak predanja u dramsko tkivo. Kulucari koji u II
¢inu grade Smederevo gradi¢e na sceni istovremeno i legendu o njemu. Za razliku od ostalih
scenskih prostora u drami, smederevsko gradiliSte obelezeno je 1 prostornom vertikalom sa ¢ijeg
vrha (najviSe kule) despotica Jerina ,,ko tica grabljiva/ motri svud okom, promatra® (II, 54).
Prostor III ¢ina intimni je enterijer despotovog letnjikovca u Nekudimu 1 prostor u kojem ce se
odvijati unutrasnje drame, sukobi javnog i privatnog bica svakog medu pripadnicima vladarske
porodice. Prostor poslednjeg €ina ponovo je eksterijer, ali po znakovima koji ga konstituiSu
svakako jedinstven u odnosu na prethodne scenske prostore. Iako smo ve¢ u IV ¢inu
prisustvovali podizanju krsta na gradskoj crkvi nakon turske opsade Smedereva, posledn;ji ¢in ¢e
dominantno biti ispunjen znakovima religioznog i duhovnog. Prostor pred kapelom
smederevskog dvora sa jasno ozna¢enim vremenom (no¢ uo¢i Bozi¢a) gradi sakralan dramski
hronotop koji dopusta da se u njemu, u vecoj meri nego ranije, pojave delatne misticke sile, kao 1
da despotova smrt na koncu ponese auru pravedni¢ke. Scena je osvetljena plamenom sveca i
kandila iz kapele u kojoj, kako izvestava Jeromonah Luka, despot provodi no¢i u molitvi nad
mostima sveca-apostola. To je hronotop kojem prirodno pripada konacni susret Monaha i Durda
i u okviru kojeg pojavu jurodivog i njegov profetski govor despot tumaci kao indikativan i
direktan, ne samo simbolicki, odgovor onostranog na njegove molitve. Glasnik kojeg mu Salje
Bog, ili njegov antipod, ne donosi despotu privatni mir, naprotiv, ali ¢e, nagraden predsmrtnom
vizijom buduceg preporoda naroda i drzave, on ipak umerti sa re¢ima koje slave radosno rodenje
spasitelja, podjednako Hrista i Novaka. U scenskom prostoru, dakle, ¢ije semanticke koordinate
pre svega ukazuju na dominantnu duhovnu vertikalu, na simboli¢ko kretanje prema gore, despot

umire na stepenicama kapele, na razmedi svetog i profanog.
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4.3. Mitomahija Purda Brankovica

Gradenje kosovskog mita kao slike eshatona, odnosno tradicionalna epska perspektiva po
kojoj je na Kosovu izgubljeno carstvo, morala je po logici stvari ostati nezainteresovana za jo$
narednih viSe od pola veka opstanka srpske drzave. U mucenicki i svetiteljski oreol Lazara
Hrebeljanovi¢a ugradena su i svetla njegovih neposrednih naslednika, koji su ostali uskraceni
kako za razvijene epske biografije tako i za uspostavljanje potencijalnog kulta u narodu. lza
Stefana Lazarevica, koji je i pripadnik svetorodne loze i za koga hronike tvrde da je bio omiljen u
narodu, ostao je skroman, iako afirmativan, fundus narodnih predanja. Njegov naslednik, Purad
Brankovi¢, sin je izdajnika, onog na koga je pala knezeva kletva. Njegova se nevelika epska
biografija, medutim, nije razvijala iskljuéivo iz ovog motiva, a epika ga prevashodno pamti kao
slabog vladara koji je u senci svoje surove, moéne i proklete suvladarke. Prokletstvo Brankovic¢a
narodno predanje, dakle, sa Vukovog sina premestilo je na Zenu i strakinju, Jerinu.

Ve¢ samim izborom teme koju ¢e dramatizovati, ulaskom u mrak kasnog srpskog
srednjovekovlja i izvodenjem na pozoriSnu scenu vladara postkosovske drzave, Nastasijevic¢ je
zapoceo svojevrsnu mitomahiju. Suocavanje sa mitom, medutim, on ne sprovodi didakticki, tako
Sto prekraja mitsko pamcenje dramatizujuéi iskljucivo pouzdane istoriografske fakte, ve¢ je
mitomahija integralni deo same dramske radnje, mit je problem sa kojim se na vi$e nivoa u 0VOj
drami suoc¢ava Nastasijevi¢cev Durad Brankovi¢.

Kosovska legenda ve¢ je dobrim delom formirana u trenutku kada u prvom ¢inu DPurad
Brankovi¢ preuzima presto — bezizlaznost situacije u kojoj se nalazi, kolektivni lik Gradana
tumaci kao pravedni gnev Boga zbog Vukovog vidovdanskog greha. Kosovski mit pokazuje dve

bitne implikacije u dramskoj radnji — sa jedne strane, Purda Brankovi¢a uspostavlja kao
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prokletog, kobne krvi, dok sa druge, budu¢i da je na Kosovu izgubljeno carstvo, sadasnje
dramsko vreme definiSe kao ono u kojem se nema viSe $ta izgubiti, pa je svaki otpor uzaludan i
suvisan. Svoju li¢nu stigmu, da je greSnog oca sin, naslednik Vukovog prokletstva, Purad ¢e
prihvatiti gotovo bez pogovora, ali letargiju Gradana koja je u proslost smestila kona¢ni poraz
pokusace da preinaci svakim svojim postupkom. Za razliku od naroda koji sadasnjost prihvata
pasivno, kao neminovnu i teSku sudbinu, Purad je nameren da ,,strasni zadrZi sudbine hod* (l1,
62). Na kraju drugog ¢ina, sam medu zaspalim kulu¢arima pod Smederevom, Purad progovara
upravo o mitskoj mrezi u koju je upleten — jedna nit je ona pupcana: ,.kobni gde naroda glas,/
izdajom ime ti ocrni,/ jadni o¢e moj“ (II, 62), druga je ona Sto se upli¢e oko konaéne propasti
carstva u kosovskom boju: ,,spasti, kad klonu sve,/ i u srcu jo$, samotnome mom,/ kameni vera u
spas!/ Jer nije na Kosovu zadnji ¢in!“ (II, 61), a tre¢a se nit upravo tka: ,,i nova na Jerinu
neduznu, mesto na mene kletva, teZe jos pritisnu¢e mi dusu (II, 62).

Kosovski zavet po kojem je izbor pao na carstvo nebesko osnovna je pretpostvka
kolektivnog junaka Gradana u ovoj drami, pogled na svet kojim ostaju verni kosovskim
vitezovima 1 hristolikom knezu: ,,Gospodi, propas¢u spasi nam dusu, kad nije drugog spasa‘“ (Il,
53), izgovorice vise puta saborno jedinstveni Gradani. Poput lika Deda u Meduluskom blagu, iz
hora se izdvaja Stari gradanin koji ¢e pri kraju prvog ¢ina pokusSati da izmiri Gradane i novog
despota: ,,i gle, iz izdaje mraka,/ rodi se ispolin!:/ Od kobi, crne ove nase,/ sav je on;/ a sa kobi,
znajte,/ ¢udno u kostac ludi/ uhvatice se taj (I, 51). Medutim, taj div od kobi nije tradicionalna
figura spasioca, vec je pre svega viden kao garant jo§ dublje propasti koja, dosledno kosovskoj
paradigmi, omogucuje spas duse: ,,I paSce, i dublje tim,/ povuéi ¢e nas u pad,/ no kobi da
priklonimo glavu!(...) pobede kad nije,/ bar dubok neka je pad./ Iz propasti nase/ nekome nekad

ni¢i ¢e spas!“ (II, 51) Negodovanje Gradana pod despotovom kulom u Beogradu prekida dolazak
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Purda koji skruSeno prihvata njihove osude i nezadovoljstvo, zbog cega ¢e oni zatim zatraZziti i
dobiti oprost od svog novog vladara (na samom kraju prvog ¢ina). Ideja da je zemljsko carstvo
ve¢ odavno izgubljeno, a da se bitka vodi iskljucivo za ono nebesko, za spas duha i duse, kao i da
se ova dva plana medusobno iskljucuju, nije, medutim, napustena. To naizgled uspostavljeno
zajedniStvo izmedu naroda i vladara, sazaljenje i poStovanje prema uzviSenosti despotove
nesrece, nije pomeranje od kosovskog ka borbeno-optimisti¢kom ili makar realistickom pogledu
na svet, ve¢ premesStanje kolektivnog gneva sa Purda na Jerinu koja postaje figura kobnog
tiranina.

Mitotvoracke snage narodnog genija postaju ponovo aktivne ve¢ na pocetku narednog,
drugog c¢ina. Zidanje grada u carstvu zemaljskom ve¢ je samo po sebi izneveravanje
vidovdanskog zaveta i nikako se ne uklapa u dominantnu perspektivu na Kosovu palog carstva,
u ime koje ¢e sebar Novak gnevno uzviknuti: ,,Pa kome onda, ¢emu zida$ grad,/ van prokletinji,/
da svije sebi leglo,/ van Agarjanu, zla u zli cas,/ izdaja da otvori vrata!* (II, 58) Zidanje
Smedereva dozivljeno je, dakle, kao surovo mucenje naroda sa ciljem da grad postane miraz
sultanu, a ne odbrana od njega, a kao vinovnica tog zlo¢ina i svojevrsna simbolicka Vukova
naslednica prepoznata je despotica Jerina. Ideju da Jerina s bicem u ruci zida grad koji ¢e dati
sultanu u miraz, budu¢i da svoju kéerku Salje u njegov harem, Nastasijevi¢ je preuzeo iz
narodnog predanja. Ono Sto je folklornom predajom sacuvano do danas, autor u ovoj drami
pokusava da prikaZze na samom njegovom izvoriStu, u trenutku nastanka, a upornost Purdevih
pokusaja da preinac¢i mitsko-misticko Citanje stvarnosti tragi¢ki je uzaludno. Medutim, dok
sramni zig oceve izdaje i nepravedna kleveta koja se razvija u legendu oko lika despotice Jerine
doticu prevashodno njegovo privatno bice, pa o tome i progovara obicno kada je sam,

mistifikacija vidovdanske propasti ugrozava njegovo javno, vladarsko bice i obesmisljava svako
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politicko delovanje i svaku zrtvu koju je u to ime spreman da podnese. Tek kada posle Duge
vojne, odnosno desetogodiSnjeg rata i opsade grada, na pocetku IV ¢ina ponovo bude uSao u
Smederevo, zate¢i ¢e u njemu izmenjeni narod, onaj koji je preziveo suocCavanje sa stvarnim
neprijateljem, ¢ija je opipljivost, konkretna i realna surovost makar privremeno zaustavila
potragu za mitskim krivcem i izdajnikom u vlastitim redovima. Ipak, politika i povest dosledno
su u narodu posmatrani kroz misticku prizmu kosovskog greha i ispastanja, pa ¢e tako Purad po
povratku zatraziti oprost od gradana za patnje koje su pretrpeli, a oni mu odgovaraju: ,,Gospod
na stra§nom/ nek podrzi te putu,/ patna bez greha tvoja dusa/ otaca da okaje greh!* (I, 78).

Upravo pri njihovom ponovnom susretu, Purad i narod uspostavljaju svojevrsno
porodi¢no jedinstvo. U prvom pojavljivanju jo§ na pocetku drame, Purad je, govoreéi o
umiru¢em despotu, rekao: ,,gospodar 1 roditelj mre,/ va$ i moj* (I[,53), ali status tog simbolickog
roditelja, koji sugeriSe ostvarenje kolektivnog poverenja i jedinstva, on ¢e dobiti tek 17 godina,
odnosno tri dramska ¢ina kasnije, kada okupljeni narod bude nazivao ceda moja, a oni se njemu
obracali nazivaju¢i ga ocem. Robinja koja se izdvaja iz hora Svih izvestava o oslepljenju Grgura
1 Stefana 1 najavljuje njihov dolazak. U javni prostor trga, koji je sada postao i privatni, porodicni
prostor, stupaju oslepljeni sinovi i despot tuguje, ali ne kao vladar, nego kao otac, dok ga hor
Gradana teSi, ne u svojstvu podanika, ve¢ srodnika. Sukob izmedu privatnog i javnog u
Durdevom liku, kome smo prisustvovali u enterijeru III ¢ina, sada je, u metamorfozi odnosa
izmedu njega i naroda, ukinut. Privatno je postalo javno, i obrnuto, Purad je otac-vladalac.

U ¢inu koji prethodi ovoj rotaciji i izmirenju perspektiva prisustvujemo sukobu javnog i
privatnog bica svakog od ¢lanova porodice Brankovi¢a, sukobu izmedu njihovih li¢nih Zelja sa
jedne i duznosti spram naroda sa druge strane, u intimnom enterijeru vladarskog letnjikovca u

Nekudimu. Tre¢i ¢in nosi ime Purdeve kcéerke Mare i u osnovi tematizuje problem njene
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potencijalne udaje za sultana, problem preko kojeg ¢e se prizmaticno prelomiti intimne
perspektive ostalih dramskih lica. Marina udaja predstavljena je kao politicka neminovnost, a
istovremeno kao visoko tragi¢na li¢na zrtva.

Na samom pocetku ¢ina doznajemo o predstojecoj udaji despotove kéeri 1 to iz vizure
naroda koji ju je ve¢ opevao i predstavio kroz lirsku sliku tragi¢ne ljubavi — Mare i vojvode
Kajice — na koju se ne obazire okrutna Jerina Salju¢i kéerku u sultanov harem — ,,ne daj me
Turcinu, babo,/ majka me Jerina da!“ (II, 68). I dok narodna perspektiva politicku odluku
vladarske porodice uskladuje sa legendom koju trenutno gradi, u samom domu Brankovica
tragika te odluke pritiska i ugrozava svako od dramskih lica i Marina udaja izjednacava se sa
zrtvovanjem intimnih Zelja za spas (nerazumnog) naroda. Purad je rastrzan izmedu uloge oca i
uloge vladara, braca Grgur 1 Stefan, ali 1 vojvoda Kajica, kao despotovi ratnici suoCavaju vitesku,
ratni¢ku perspektivu — ,,Na sramotu neces§ po¢i, sejo,/ bratu tvom dok na ramenu glave!; Macu
mi od sramote i gneva/ sama polazi ruka“ (I, 66) — sa onom diplomatsko-politickom i kao
porodi¢no 1 emotivno involvirani, svojim liénim Zeljama ipak pretpostavljaju opsStu polzu.
Jerinina pozicija slozenija je od drugih upravo zahvaljujuéi kolektivoj perspektivi koja joj
pripisuje greh okrutnosti spram sopstvenog deteta. lako je prokletom postala jo§ u prethodnom
¢inu, pri podizanju grada, narodnim prokletstvom tada je kontaminirano njeno vladarsko bice, ali
ovoga puta, Marinom udajom, ona postaje prokleta majka, odnosno prema folkloristickoj
tipologiji — majka-krvnica. O dvojnosti svoje kobi Jerina progovara: ,,dve sile u meni tamne,/
dvoje ispastam grehe* i, ostaju¢i sama na proscenijumu, ona moli narod (obracajuci se publici)
da ,,Jerinu bar majku postedi!* (II, 69).

Upravo ¢e Mara biti ta koja prekida ovaj kovitlac i svakoga od njih (porodicu i Gradanae)

oslobada krivice 1 odgovornosti, isti¢u¢i da je odluka samo njena: ,,Cas je ovo moj,/ ne dadoste
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me vi/ ni zlo naSe,-/ samu sebe dajem® (II, 70). Tanja Kragujevi¢ (1976: 45) smatra da ,,u sudbini
Jerinine kceri, Nastasijevi¢ nastoji da vidi sudbinu klasicne mitske zrtve, ali ona ne prerasta
individualne okvire koje sam pisac naznacuje, i ne preuzima na sebe mitsku funkciju opsteg
spasitelja“. Citalacko iskustvo, medutim, govori nam da ukoliko Zeli da stvori klasicnu mitsku
Zrtvu, kao $to je to, na primer, slucaj sa likom Neznanca, Nastasijevi¢ itekako ume da tekst
organizuje u skladu sa takvom stvaralatkom teznjom. Ali u slu¢aju Mare, kao i ove drame u
celosti, stvari stoje nesto drugacije. Tradicija koja nalaze da zrtva, da bi bila plodna i prihvacena,
bude dobrovoljna i ¢ista, u Marinom liku jeste ispunjena. Ona je, medutim, ovde samo jedna u
nizu prinetih Zrtava i, iako joj na dramskom Zzrtveniku jeste dodeljeno povlaséeno mesto, sama
dramska radnja kao i njeni metafizi¢ki okviri, upucuju na to da opSteg spasenja ovde nema, te da
se prinetim zrtvama samo privremeno odlaze kona¢na i nuzna nesre¢a. Mara je, kao i ostala
dramska lica, Zrtvovana Andelu Istorije i porodicnim grehom izazvanim Erinijama, a propast
koju oni (kroz govor jurodivog Monaha) najavljuju i traze oznacena je viSe puta kao neizbezna, i
Marinom, kao i ostalim zrtvama, samo privremeno odloZena.

Mit i istorija preplicu se, dakle, u ovoj Nastasijevicevoj drami viSestruko 1 na razliCite
naine. Sa jedne strane, a o tome ¢e biti viSe re€i neSto kasnije, povest i mit podjednako
ucestvuju u izgradnji kompaktnog dramskog tkiva, poetska stvarnost gradena je materijom kako
istoriografskom, tako i onom legendarnom, ali sa druge strane, mitotvoracko Citanje i pamcenje
izdvaja se kao tema u Purdu Brankovicu, kao izvoriste dramskog sukoba i tragike, i u drami je,
zapravo, implicitno prisutna kritika mita kao epistemoloskog modela.

U studiji Mitsko u Nastasijevicevom delu, Tanja Kragujevi¢ (Ibid., 47) izdvaja dramu
Durad Brankovi¢ kao primer ,.kolizije dve protivrecne sfere: istorije i mita®. Medutim, autorka tu

kolizuju vidi kao svojevrsnu unutarnju poeticku neusaglasenost, kao ,,nepomirljivost ovih
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sustinski protivnih planova®. Kragujevi¢ (Ibid., 45) smatra da Nastasijevi¢ ,,pokusava da koriguje
istorijsko naslede — on se, na primer, nerado miri sa likom Jerine, mada je nedovoljno moc¢an da
potpuno izmeni sliku stvorenu i prenosenu narodnim verovanjima tokom decenija 1 vekova“.
Ocigledno je da je lik despotice Jerine formiran u doslednom antagonistickom odnosu prema
narodnom predanju. Nastasijevi¢ ispisuje njen dramski lik upravo preko njene epske biografije,
preko biografije, dakle, srpske srednjovekovne Lilit iz Vukove zbirke i Erlangenskog rukopisa,
pridrzavajuci se primarnih motiva zabeleZenih u pomenutim spisima (tiranija pri zidanju grada,
udaja kéerke za sultana i poklanjenje Smedereva Turcima), a izostavljaju¢i neke druge, izvedene
(preljuba, ubistvo unuka, nametanje nameta na vilajet i vlast nad despotom i njegovim
vojvodama). Jerininim likom, medutim, Nastasijevi¢ ne koriguje istorijsko naslede, ve¢ u
dramski fokus postavlja mehanizam formatiranja teksta, dogadaja kao teksta, u legendu, a u
okviru toga u neku ruku ispituje i tipizaciju zla u tradicionalnom, folklornom pogledu na svet.
Naime, razlozi zbog kojih u ovoj drami prokletstvo roda Brankovi¢a kolektiv pripisuje Jerini,
Nastasijevi¢ navodi u replikama gradana-kulucara: ,,Grkinja je to, E, ¢uda od Zene!,/ Prokleta,
prokleta, za Boga ne zna, za dusu!* (II, 57), kao i same despotice koja govori: ,,Pa evo, ¢udni
rode,/ kletvom Jerinu tudinku/ raznesi me zivu!“ (I, 69), a autor svoj stav eksplicira u jednom
intervjuu navodec¢i da je ,,problem Jerine u potsvesnom prenosenju raspolozenja naroda prema
sinu izdajnika Vuka Brankovi¢a na Grkinju Jerinu®. (Nastasijevi¢ 1935: 10) Jerinino prokletstvo,
dakle, u ovoj poetskoj vizuri, motivisano je prvenstveno onim $to se danas naziva biopoliti¢kim
¢injenicama — ona je Zena i ona je strankinja. Ali autora ne zanima da svoju publiku, ¢italacku i
pozorisnu, edukuje u pogledu istorijskog znanja ovog partikularnog povesnog dogadaja i
Jerininog lika, ve¢ je pre svega, sude¢i po samom dramskom tekstu, zainteresovan za

demistifikaciju i dekonstrukciju legende kao takve, kao nacina Citanja i paméenja.
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Sam zavrSetak drame Kragujevi¢ (1976: 46) takode tumaci kao sliku poetske
nekompatibilnosti istorijskog 1 mitskog plana. ,,Pokusaj“, istiCe autorka, ,,da se smrt despota
iskoristi kao simbolicki znak opSte propasti 1 propasti carstva zvuci kao nagovestaj drevnog
mitskog motiva, no ravan realnih zbivanja koju je Nastasijevi¢ toliko predano razvio kao i
misticnu atmosferu, pribranos¢u, zdravim narodnim duhom aktera opire se pokuSaju bacanja
stravicne senke potpunog smaka“. Pored toga $to odnos mitskog 1 istorijskog u drami Purad
Brankovi¢ ovaj rad posmatra na bitno drugaciji nacin, u zavr$noj sceni pesmom Koledara i
govorom jurodivog Monaha, koji sa dve strane natrkriljuju smrt vladara, ne smatramo da su u
prvom redu sukobljeni planovi mitsko-mistickog i istorijsko-realistickog, gde je
,»folklornomitskom slikom ponovnog ozivljavanja istorijski okvir prigusen, ali ne i napusten, dok
mitski ostaje nedoraden, $to govori u prilog nepomirljivosti ovih suStinski protivnih planova“
(Ibid., 47), ve¢ da se na tom mestu, u o¢igledno kompleksnom znaku, pre svega presecaju dve
druge ravni — ona eshataloSka i ona soterioloska, te da njihovo prozimanje ne proizvodi
komunikacijski Sum, ve¢ uspesno modeluje jedan prizmatian scenski znak.

U svojoj analizi ove drame Petar Milosavljevi¢ (1977: 333) polazi od Nastasijevicevog
intervjua iz 1935. godine u kojem pisac govori sledece: ,,Pojavljuju se tragicki preseci dva plana:
legendarnog (o prokletstvu roda Brankovi¢a) i istorijskog (o naporima Brankovi¢a da spase
drzavu od navale Turaka). Time se dolazi do sinteze dve opre€nosti, istine i legende. Tragika
glavne li¢nosti, Purda Brankovi¢a, u naporu je da zaustavi kobni tok dogadaja koji vode ka
krajnjoj propasti, dok taj kobni dogadaj ima svoj koren u raspolozenju mase - da je na Kosovu
carstvo propalo 1 da je uzaludan svaki napor.“ NastasijeviCeva autopoetiCka perspektiva,
naravno, ne mora biti obavezujuca, ali je svakako interesantno da se Milosavljevi¢, koji se

poziva na piscevo misljenje, u svojoj studiji ipak ne kreée ka izvoru tragike onako kako ga
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Nastasijevi¢ vidi u citiranom odeljku — da je koren kobi Purda Brankovica u raspoloZenju mase.
Milosavljevi¢ (Ibid., 336) u svom kriticko-analitickom pogledu despotov lik vidi kao ,,antickog
junaka koji se bori protiv svoje kobi, koja mu je pisana i koja se neumitno ostvaruje i, isticuci
da u ovoj drami ipak nema sukoba mitskih sila dobra i zla, Milosavljevi¢ smatra da je ,,zlo u
dusi, u krvi®, te da se ,,moze pobediti iskljupljenjem roditeljskog greha“.

Problem roditeljskog greha, Cest u Nastasijevi¢evoj literaturi, u ovoj drami, medutim, nije
do kraja misti¢ki i ezoterijski tretiran i ukoliko taj motiv izvu¢emo u prvi plan i pokusamo da ga
semanti¢ki izniveliSemo sa NastasijeviCevim poetiCkim dominantama prisutnim u drugim
njegovim tekstovima, osudeni smo na to da izgubimo dramu ili da priznamo da je ona slabih
umetnickih kvaliteta. Ako je Purad Brankovi¢ dramski lik koji preuzima presto opterecen
teretom porodi¢ne karme koju sprovode misticke sile personifikovane u spoljnim neprijateljima
njegove drzave, onda se u pet ¢inova ovog teksta sa dramaturSkog stanovista zapravo ne dogada
niSta. Nastasijevieva poetika prepoznata je u nauci o knjizevnosti kao izrazito homegena i
kompaktna, Sto ona u izvesnom smislu 1 jeste, ali u isto vreme takva pretpostavka nuzno razvija
inertne navike u Citanju njegovih tekstova. Deduktivni pristup koji u dramski tekst silazi iz opstih
nacela autorove poetika, rizikuje da ne prepozna specificnost pojedina¢nog, u cilju usaglaSavanja
sa opStim. Ovom dramom, kao i1 Nastasijevi¢evim literarnim svetom u celini, kolaju misticki i
ezoterijski shvacene Zivotne sile, a njihovo mesto u dramskoj strukturi nije oslabljeno, u odnosu
na neke druge njegove tekstove, iz razloga nuznog realizma na koji je Nastasijevia obavezao
istorijski okvir drame, ve¢ iz razloga $to ih pisac svesno liSava dobrog dela njihove snage. Ovoga
puta Nastasijevi¢ ne silazi u mitski svet kojem daje ontoloski karakter, ve¢ mit pre svega
sagledava u smislu pri¢e, narativa, na¢ina posmatranja i pamc¢enja i kao takav, on u ovoj drami

dobrim delom stoji u odnosu drasti¢ne suprotnosti prema ne¢emu $to smo skloni da nazovemo
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stvarno$¢u ili istinom. Ako se i slozimo Ssa tim da je sve $to se u drami dogada posledica
predackog greha, onda je Nemeza posrednike, izvrSioce svoje pravde, pored turske i1 ugarske
vojske, pronasla u srpskom narodu i njegovom mitotvorackom snagom kaznila naslednika Vuka
Brankovi¢a. Prema tom cudnom rodu, kako ga apostrofira Jerina, despot zauzima blagi,
zastitnicki 1 neosudujuci stav, ali Nastasijevi¢ u svojoj drami ne donosi lik srpskog naroda kao
mudrog i uzviSenog u svojoj propasti, naprotiv, narod je ovde liSen odgovornosti upravo zato $to
je na izvestan nacin nedorastao stvarnosti i o time ¢e autor pustiti despota da progovori: ,,Deci
zar zameri ko ludoj/ za slepilo zar slepom!/ Ogluhnuti nam/ da ne ¢ujemo, gospo!* (11, 70).

Naravno, ne bismo imali ovakav dramski sukob da je mit na koji se narod u ovoj drami
poziva po svojoj prirodi drugaciji. Medutim, specificnost kosovskog mita jeste u njegovoj
striktnoj, gotovo manihejskoj podeli izmedu materijalnog i duhovnog u okviru koje svaki gubitak
na levoj strani nuzno implicira dobit na onoj desnoj, pa je tako poraz u carstvu zemaljskom
istovremeno pobeda duha u carstvu nebeskom. Misti¢ka afirmacija poraza u materiji kao svoju
stvarnosnu posledicu u ovoj drami belezi potpunu nezainteresovanost nosilaca mitske svesti za
bilo kakav napor u okvirima zemaljske drzave. To je problem, to je ime kobi, sa kojom se
suocava Nastasijevicev despot Purad Brankovic.

U svojim beleskama o narodnoj poeziji Nastasijevi¢ (IV, 488; 491) pise: ,,U Citavom
narodnom pevanju mozemo zapaziti osnovni element, a to je kult Kosova, propast drZzave na
Kosovu. (...) Narodni duh nije se smirio sve dok u izdaji nije nasao kosovsku koncepciju poraza.
Narodne mase traze umirenje i opravdanje zbog poraza, a to je, s obzirom na verovanje u
sopstvene snage, niSta drugo nego izdaja.“ To postkosovsko vreme i postkosovska kolektivna
psiha izraZeni su, prema Nastasijevicu, upravo u ciklusu o Brankovi¢ima, u kome se, protivno

svim istorijskim faktima, kao stozerna li¢nost ne pojavljuje Purad, ve¢ despotica Jerina.
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Nastasijevi¢ se svojom dramom hrabro spustio u ovu magmu koja predstavlja neSto mnogo vise i
mnogo opashije od drevne i istoriografski davno raskrinkane zablude. Kosovski poraz za njega
jeste znacajan kao trenutak, dogadaj koji je ,,mobilisalo narod da po¢ne sa pevanjem* (IV, 488),
ali u legendi, u mitu koji na temeljima vidovdanskog poraza narod gradi, Nastasijevi¢ ne
prepoznaje nacionalnu Istinu, ve¢ gradi jednog uzviSenog dramskog junaka koji od te velike,
goropadne i letargi¢ne mitske Istine tragi¢no strada. Medutim, opsta tendencija ¢itanja Momcila
Nastasijevica kao pesnika koji nekriticki slavi duh narodnog genija, ve¢ dugo spreava njegove

tumace da u ovoj drami primete tragiku kosovskog mita, umesto tragike kosovskog poraza.

4.4. Istorija i predanje kao konstituenti dramske radnje

Izmene koje Nastasijevi¢ u svojoj drami pravi u odnosu na istorijske fakte nisu brojne, a
pretezno su motivisane intenziviranjem dramske tragike. 1z vladarskog dramskog rodoslova, na
primer, iskljuCena je kéer Katarina koja ¢e udajom za Ulriha II Celjskog postati nemacka grofica
1 aktivni politicki Cinilac tadasnjeg evropskog istoka, iako ¢e u poslednjem cinu biti posredno
pomenuta u govoru Jeromonaha Luke koji izvestava: ,,i mucki otkad u Belom Gradu/ zeta ubise
mu Celjskog® (II, 87). Predstavljanjem Mare kao kéerke jedinice dramska paznja koncentrisana
je ka njenom liku, pa je vladarska odluka da se jedini Zzenski potomak zrtvuje udajom za sultana
time postala izrazenija i tragi¢nija. Da se energija dramske tragike ne bi rasipala, Mara je, dakle,
u¢injena jedinom kéerkom, ali je iz istog razloga intenziviran i njen odnos sa Jerinom, koja
istorijski najverovatnije ipak nije bila njena majka. Sa Zeljom da Maru do kraja izgradi kao

uzvisenu zrtvu, Nastasijevi¢ je u njen lik upisao sve raspolozive melodramske snage pa joj je
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tako dodelio i romanti¢nu ljubav u liku vojvode Kajice, koja njenu odluku da ode u sultanov
harem dodatno tragicki naglasava.

Kajica pripada epskim junacima pokosovskog ciklusa, nekolicini njih koji se pojavljuju
neposredno nakon vidovdanske bitke. On je i u epici doveden u direktnu vezu sa Purdem
Brankovi¢em i predstavljen kao jedan od njegovih odanih vitezova, a Nastasijevi¢ je zajedno sa
njegovim likom iz epske pesme povukao jo§ dva motiva — roditeljski odnos despota prema
njegovim vitezovima, kao i Kaji¢inu smrt od ugarske ruke. Naime, u pesmi Smrt vojvode Kajice
Durad je okruzen, u skladu sa lunarnom kalendarskom ali, naravno, i hris¢anskom (apostolskom)
paradigmom, dvanaestroricom vojvoda, od kojih mu je najdrazi upravo Kajica, i koji mu se
obracaju nazivajuc¢i ga babom i roditeljem krasnim, a on njima, kao i u drami, sa moja ceda
draga. To je upravo onaj prisni porodi¢ni odnos podanika i vladara o kojem je ve¢ bilo reci, a
koji Nastasijevicev Durad uspeva da izbori tek ponovnim osvajanjem Smedereva. Kajicu ¢e u
narodnoj pesmi usmrtiti Sibinjanin Janko, koji je jedan od potvrdenih Purdevih epskih, ali i
istorijskih antagonista, §to ¢e u svoju dramu uvesti i Nastasijevi¢, pokazujuéi njegovim primerom
plasti¢no, ono $to se u drami kroz formu izvestaja ¢esto pominje — da opasnost srpskom narodu
na preti samo sa turske, nevernicke strane, ve¢ i od madzarske, hris¢anske brace, i time tragiku
istorijskog trenutka definiSuci kao sveopstu, neizbeznu opasnost za drzavu liSenu saveznika. Na
grobu vojvode Kajice, despot u narodnoj pesmi tuguje ponovo kroz porodi¢ne i prisne reference:
kako ce te preboleti baba!/ kako ce te ostaviti sama. Ovaj epski motivski materijal Nastasijevi¢
direktno uvodi u svoju dramu razradujuéi dalje njegove dramske potencije i ostajuci veran
njegovoj unutrasnjoj logici, ali i sopstvenoj poetskoj viziji i strukturi. Za razliku od predanja o
prokletoj Jerini koje Nastasijevi¢ pokuSava da u svojoj drami demistifikuje, u ovom slucaju

legenda je konstitutivni element same dramske stvarnosti.
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Sebar Novak, ¢iji lik u drami funkcioniSe i na indikativnom i na metaforickom nivou,
jedini koji se pojavljuje i u primarnom i u tercijarnom fikcionalnom vremenu (Jerinino prisustvo
u trecem vremenu posredovano je predanjem, dok se Novakovo pominje kao neposredno), kao
pobunjeni kulucar pod smederevskom tvrdavom, ali i kao simbol i predvodnik buduce obnove
naroda i drzave u predsmrtnoj despotovoj viziji, takode u drami Cuva intertekstualne veze sa
narodnom epikom. Njegov epski dvojnik i imenjak je hajduk Starina Novak (Baba Novak) koga
je epika, suprotno istorijskim faktima, smestila u vreme Purda Brankovic¢a, a koji ¢e u pesmi
Starina Novak i knez Bogosav progovoriti o razlozima svog odlaska u hajduke: kad Jerina
Smederevo gradi/(...) argatovah tri godine dana, ali je na ovom mestu Jerinina tiranija proSirena
pohlepom i obesnim nametom od trista dukata kojima poziacuje vrata i pendzere, §to ¢e biti
glavni motiv Novakovog hajducenja. IntegriSu¢i Novaka u dramsku radnju, Nastasijevi¢ cuva
njegovo epsko poreklo i postojece znacenjsko-simboliCke reference (hajduk kao pobunjenik,
etimologija njegovog imena), ali ga u isto vreme i saobrazava sopstvenoj dramskoj vizuri.
Velikog epskog junaka hajduckog ciklusa zaticemo kod Nastasijevi¢a u vremenu pre odmetanja
u hajduke i pre nego §to ¢e postati starina, pa na taj nacin i njegova epska biografija u odredenoj
meri ucestvuje u izgradnji tercijarnog dramskog vremena.

Lik despota Burda graden je realisti¢ki i dobrim delom uz oslanjanje na istorijske izvore,
ali dolazi iz reda onih koje je, kako kaze Meterlink (1988: 38), ,neka velika bol ucinila
vidovitima®“. Kao §to je pomenuto, Nastasijevi¢ je odabrao pojedine prekretnicke dogadaje iz
njegove vladarske biografije, a u dramski lik ugradio je one poetske i legendarne nanose i motive
koji ne remete njegovu istorijsku verodostojnost. Nastasijevi¢ se, medutim, nije bavio istorijom u
uzem smislu, niti raskrinkavanjem mehanizama vlasti i politike, tako da je mnoge politicke

specificnosti Purdeve vladavine ostavio izvan teksta ili na njegovim marginama, dok je iz epike
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preuzeo pojedine motive i segmente, a izostavio one dominantne, vezane prevashodno za njegov
odnos sa Jerinom. U sceni povratka slepih sinova evidentni su tragovi Orbinovog dokumenta —
Purdev pad pred sinovima (i Gradanima) koji predstavlja najsnaznije mesto IV ¢ina, pri kojem
despot na trenutak gubi svoje vladarsko dostojanstvo, (a ¢ime je u isto vreme omoguceno i
prethodno pomenuto uspostavljanje porodi¢ne prisnosti izmedu njega i naroda), preuzet je
direktno iz Orbinovog (2016: 117) spisa u kojem je upravo na taj, intimno tragi¢ni nacin
predstavljen ovaj (istorijski) dogadaj: ,,Kada je Purad ugledao slepe sinove, obuzela ga je takva
tuga da je (kako piSe u turskim analima) skoro hteo da se sruSi na zemlju da ga nisu pridrzali.
Sve raspolozive izvore Nastsijevi¢ je uskladio sa svojom dramskom i poetskom vizijom u kojoj
je DPurad Brankovi¢ dosledno graden kao izuzetan junak epske vertikale, pravednik i pokajnik,
podjednako u svom javnom i privatnom delovanju. Ono $to ovde jo§ mozemo dotati jeste
¢injenica da je smrt despota zatekla daleko od njegovog grada i spokoja Badnje no¢i. Medutim,
upravo je stilizacija za kojom poseZe na ovom mestu, omogucila Nastasijevicu da od despotove
smrti formira znak dvostruke simbolike u kojem su objedinjeni signali stihijskog raspadanja

drzave, ali 1 obnoviteljske sile upisane u boziéni praznik.

4.5. Muzika, stih 1 pozoriste

Zanrovski okarakterisana kao muzi¢ka drama, Purad Branakovi¢ se od prve
Nastasijeviceve drame razlikuje, izmedu ostalog, po odnosu muzike i teksta koji se ovde
uspostavlja, odnosno po dramskoj funkciji muzickog, kao 1 po vrsti stiha za kojim autor u ovoj

drami poseze. Iako dobrim delom ostaje u domenu intimne tragike i njoj adekvatnog lirskog
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izraza, Nastasijevi¢ se u ovoj drami ipak krece prostorom i vremenom epske Sirine i epici
svojstvene narativnosti. Motivske veze 1 dramska kauzalnost uspostavljaju se jasno, realisticno,
po sledu imanentnom vremenskom hodu istorije. Naravno, u tom tkanju istorijsko-realisticke
posledi¢nosti Nastasijevi¢ je ostavio mesta za upliv misticko-magijskih veza, pa ¢e tako Citava
drama, kao i ono S§to za njom sledi, biti najavljeni prorockim govorom jurodivog Monaha.
Proricanje strahota u I ¢inu on zavrSava najavom: ,,crna kad truba zatrubi!/ U ¢ujem, trubi,
trubil* (I1, 48), a njegove reci neposredno prati upravo muzika trube koja najavljuje donosioca
losih vesti i time, tom koincidencijom ili sinhronizmom, Monahovom proro¢anstvu obezbeduje
status istinitosti. Osim lika Monaha, €iji zloslutni govor otvara i zatvara dramu u misti¢ko-
magijskom kljucu, istorijsko-realisticki pristup dominira dramskom strukturom. Nasledeni
predacki greh koji prozima dramsku radnju i koji se zasniva na mistiCkom dozivljaju egzistencije
u ovoj drami nema status neopozive istinitost, ve¢ je u pitanju jedna od moguéih perspektiva na
bezizlaznost istorijskog trenutka.

Pisana u stihu, kao i Medulusko blago, drama Durad Brankovi¢ nedvojbeno racuna sa
raspevano$cu i melodiozno§¢u vlastitog govora, ali se iz njega viSe ne Cita istovetna teznja autora
da re¢ima uspostavi muziku. Petar Milosavljevi¢ (1977: 332) s pravom istice razliku izmedu
stihova Nastasijevi¢evih dveju muzickih drama. Dok u prvoj ,,stih sac¢injen po modelu narodnog
dominira u kazivanju dramskih lica ili horova“, u stihu druge njegove drame, istiCe
Milosavljevi¢, ,,samo s naprezanjem mogli bismo traziti primere za melodijske, govorne ili
retorske intonacijske tipove®. Milosavljevi¢ (ibid., 332), medutim, iz ove uporedne analize izvodi
zakljucak da je ,,pri kraju zivota Nastasijevi¢ svoj slobodan stih stegao, procistio, stavio u
funkciju dramske radnje®, a sa ovom se tvrdnjom ipak ne mozemo do kraja sloziti. Razlog zbog

kojeg se stih Purda Brankovic¢a razlikuje od stiha Meduluskog blaga, Smatramo, ne nalazi se u
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pesnikovoj umetnickoj zrelosti ili njegovom ovladavanju dramaturSkom vestinom. Nastasijevic¢
je, miSljenja smo, stih stavio u funkciju dramske radnje podjednako u oba slucaja, a razlike medu
njima inicirane su iznutra, implicitnim poetskim i dramaturSkim logikama na kojima se
zasnivaju. Pre svega, muzika u drami Purad Brankovi¢ nije povlaséena delatna i misticki
shvacena sila kakva je bila u Meduluskom blagu. Ovde je ona jedan od ravnopravno zastupljenih
jezika kojima se konstituSe slozeni scenski znak. I upravo je taj drugaciji polozaj muzike u
dramskoj strukturi, adekvatan implicitnim zahtevima njenog tematsko-motivskog sklopa,
oslobodio dramski jezik za jedan sasvim drugadiji stih. Minuciozni filigranski rad na jeziku koji
je, pored osnovne komunikativne i poetske, u slu¢aju Meduluskog blaga trebalo da ostvari i
jednu zaista posebnu ulogu — da gotovo sam iz sebe iz knjizevnog preraste u muzicki diskurs, u
ovoj drami, zahvaljuju¢i njenim specificnim unutra$njim zahtevima, nije sproveden na isti nacin.
Jezik i stih Purda Brankovi¢a jesu obelezeni stilskim karakteristikama inace prisutnim u
Nastasijevicevom poetskom jeziku (inverzija, elipsa, arahaizmi), ali je u ovom slucaju, budu¢i da
je funkcija jezika drugacija od one u prehodnoj muzickoj drami, stih formiran tako da svoju
poetsku 1 komunikativnu ravan odrzava u stabilnijem ekvilibrijumu. PoviSeni retorski ton, tipi¢an
za tekstove koji izrastaju iz sinteze istorijskog i tragi¢kog, prisutan je i u ovoj drami i, iako
neretko rimovan, stih se u mnogo ve¢oj meri priblizava govornom jezi¢kom ritmu, ¢uvajuci
istovremeno i svoje dosledno pripadanje pesnickom i spreman da ritmicki i akcentaski uspostavi
vezu sa muzikom.

Narodne pesme koje pevaju horovi Pastirica, a zatim i Koledara, kao i u Meduluskom
blagu, svoje u¢esc¢e u drami ne zavrsavaju u ulozi folklornog dekora, ali njihov uticaj na dramsku
radnju, sposobnost da pojedina dramska lica pokrenu na delovanje, nije, za razliku od prethodne

drame, misticko-magijske prirode. Pesma Pastirica nije pesma Vezilja, maternja melodija koja
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Neznanca fatumski vuce korenima, ve¢ ona na Jerinu, Maru i Purda uti¢e prevashodno svojom
eksplicitnom verbalnom porukom, svojim tekstom, dok se koledarskim pesmama u poslednjem
¢inu drama otvara ka semantici bozi¢nog i1 blagorodnog. Te se pesme, kako zakljucuje
Milosavljave¢ (lbid., 332), ,jasno razlikuju od replika junaka i horova“, $to nije slucaj u
prethodnoj Nastasijevicevoj muzi¢koj drami Cija jeziCka stilizacija do kraja prati metriku
(najcesce) lirskog, zenskog narodnog stiha.

Muziku je Svetomir Nastasijevi¢ i ovoga puta, kaze Bozidar Kovacevi¢ (1957: 61),
komponovao ,,po onom novom principu muzi¢ke drame, kao i u Meduluskom blagu, opet
pomocu nadmotiva jedne stare balkanske melodije, naravno ovde proSirene i preradene®, a istice
da je ,,ova drama po muzic¢koj strukturi i arhiktektonici nesto upro$c¢enija od prethodne. Sam
kompozitor, uz isticanje da je u Purdu Brankovic¢u najvazniji element sam libreto, izazovnom u
muziCkom smislu smatra potragu za reSenjem recitativa, odnosno pronalazenje njemu
adekvatnog melodijskog izraza. ‘“Najvise reSenja za ovo“, govori S. Nastasijevi¢ (1935: 10),
,halazi se u na$oj narodnoj muzici, naro€ito u arhai¢nim napevima, kao §to su guslarske
melodije, obredno pevanje i drugo. Razume se, tu se trazi duh narodne melodije, ali se ne uzima
sirovi materijal®. Ta se muzika ¢ula sa pozornice Narodnog pozorista kod Spomenika u sezoni
1940/41, u reziji Eriha Hecela, Kovacevi¢ kaze sa nezapamcenim uspehom, a tadasni direktor
opere, Lovro Mataci¢ (1940: 12), koji je ovu dramu i muzicki spremio, uo€i premijere govori za
Politiku: ,,Uveren sam da c¢e potresno duboka drama ,Purad Brankovi¢“ s potpuno
odgovaraju¢om muzikom koja arhai¢nim zvucima nosi daleko u srednji vek, u proslost, snazno
delovati na naSu publiku. Moram da istaknem zvuéne horove koji stvaraju snaznu impresiju.
Ozbiljna atmosfera tog dela kao da je stvorena za naSe ozbiljno vreme kad narod treba da vidi

slavne primere narodne proslosti“. U Mataci¢evoj najavi ve¢ su naznacena kljucna mesta iz kojih
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¢e ova muzicka drama biti ¢itana u beogradskim struénim krugovima — na planu teksta to je
tragicna nacionalna tematika i drustveno-politicki kontekst u kojem se izvodi, a na muzickom
planu isticanje arhaizacije motiva. U zbiru ova dva plana pojaviée se u kritikama imena Borisa
Godunova i Musorgskog, prema kojima ¢e stru¢na javnost dobrim delom odmeravati kvalitete
Durda Brankoviéa.

Nekoliko dana nakon premijere, profesor Miloje Milojevi¢ (1940: 12) sa zZaljenjem ¢ée u
Politici konstatovati kako ,,g. Nastasijevi¢, paljen svojim muzi¢kim darom, nema i tehnicke
okretnosti pomoc¢u koje bi mogao da ostvaruje uzbudenja svoje duse i svojim muzickim idealima
da daje realno ostvarenje*. Milojevi¢ (Ibid., 12), ne bez cinizma, hvali nameru i ideju Svetomira
Nastasijevica, a njegova se kritika ove muzicke drame krece u nekoliko smerova koji svi zapravo
gravitiraju oko centralnog stava — ,,za polifoniju se trazi vise od urodenog dara za muziku. Trazi
se Skola®“. NaglaSavajuéi na samom pocetku da bi ,,Purad kao li¢nost mogao da bude na$ srpski
Boris Godunov — a muzi¢ko delo o njemu moglo bi da pode stopama pobede Borisa Godunova
Musorskog*, Milojevi¢ (Ibid., 12) dalje u svom tekstu Svetomira Nastasijevi¢a sofisticirano
optuzuje za umetnicki plagijat: ,,g. Nastasijevi¢ je, uopste, svoje muzicko delo izradio sa vrlo
Zivim i obilnim naslonom na tip i stil ovog remek-dela Musorgskog. Ima scenskih analogija koje
direktvo vezuju Purda za Borisa; i muzickih postupaka isto tako. U tome pogledu Purde nije
apsolutno originalno delo. Ali ima prizvuka naSeg melosa, ¢ak i neSto direktnih pozajmica®. O
nacinu povezivanja govora i muzike, Milojevi¢ (Ibid., 12) kaZe da je autor ,,dinamizovao govor
potencirajuci intervalske raspone govorenih re¢i do melodijskog recitativa. To nije novo®,
zakljucuje, ,,renesansna drama o tome ve¢ zna, od pre vise od tri veka®. Arhaizaciju muzickog
izraza kriticar smatra direktnom posledicom nedostatka akademskog muzickog obrazovanja

njenog kompozitora, ,,a ne zato $to sam size trazi arhaizirajucu, uproS$¢enu harmonijsku
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invenciju“. Dramskom tekstu Mom¢ila Nastasijevi¢a kritiar ne nalazi, zapravo i ne trazi
zamerke. Njime se gotovo i ne bavi. Pomenuce da je ,libreto — pesnicki tekst — od vrednosti®,
kao i da je ,taj size iz najuzbudljivijeg razdoblja naSe istorije zaista spretno scenski obraden od
pesnika Momcila®“, 1 dodati ono $to je dominanta recepcijskog okvira ove predstve koja je u
zasenak bacila svaku drugu perspektivu u pogledu na nju — ,,u ovim trenucima delo nacionalnih
tendencija te vrste moze da ima moralnog dejstva®.

Rasprava koja je zatim u Stampi usledila, a u okviru koje su pisane emotivnim tonom
obojene kritike i otvorena pisma, malo nam je saznanja donela o samoj predstavi, a viSe o
sukobljenosti medu tadasnjim umetnickim, pa i ideoloskim strujama. ISlo se dotle da je
Milojevi¢, inace univerzitetski profesor i muzicki kriticar Politike i SKG-a, optuzen u $tampi, uz
pozivanje na svedoka, da je ,jo$ pre tri meseca izjavio kako ¢e urnisati delo Svetomira
Nastasijevic¢a, ako bude izvodeno.“ (Nasa linija 1940: 3) Negativna, oStra, obojena latentnim
prisustvom ad hominem argumentacije, Milojeviceva kritika ipak se zadrzala u okvirima
umetnickog, dok su taj umetni¢ki okvir najéeS¢e napustali upravo branioci ove predstave.
Istorijska specifi¢nost te (pred)ratne 1940. godine, kao i unutrasnji sukobi koji ve¢ uveliko traju
oko uredivacke politike Narodnog pozoriSta, kako na polju muzike i opere, tako i oko
teatroloskih uzusa kojima (treba da) se rukovodi, doveli su do niza impresionisti¢ki ostras¢enih
kritika ¢iji su autori u Purdu Brankovi¢u pronasli ili proizveli argument za odbranu vlastitog
pogleda na umetnost i politiku. Momcilo Nastasijevié, koji je umro tri godine ranije, ovom
prilikom je u beogradskoj Stampi dobio tumace koji su umnogome pomogli afirmaciju njegovog
celokupnog dela kao nacionalisti¢kog, antievropskog i ksenofobi¢nog. Tako ¢e Viseslava Puric¢i¢
(1940: 21) u ovoj muzic¢koj drami videti ,,svu neminovnost dogadaja koji ¢e se sruciti na

blagosloveni 1 pobozni narod srpski“, smatraju¢i da Nastasijevi¢ ,.kao da je hteo da kaze: Sta li
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tek tebe ¢eka, nepobozna i nehri$¢anska Evropo?* Moderno i nacionalno stoje u ovim kritikama
u nepomirljivom antagonistickom odnosu, gde se Nastasijevicev Durad Brankovi¢ smatra
dosledno antimodernistickim, a Sto se isti¢e kao njegova neopoziva vrlina. Otuda i ne ¢udi Sto
ove kritike u muzi¢koj drami pronalaze veliGanstveno pozori$no uzdizanje kosovskog mita,
uzviSenosti 1 izuzetnosti srpskog stradanja i patnje. Srpski narod kao dramsko lice nije ovde
prepoznat kao jedan od vinovnika vlastite kobi, ve¢ se ono $to se na sceni zbiva posmatra u
kljucu njegove straSne sudbine i uzviSenog morala. Zastita Svetomira Nastasijevi¢a od zamerki
na racun arhaizacije muzike takode se sprovodi na veoma problemati¢an nacin, tvrdnjama koje
se obi¢no krec¢u u pravcu odusevljenja ,,$to on nije zapao u primamljivu lako¢u moderne, vec je
ostao veran nasem muzi¢kom folkloru, gde nema niceg tudeg, ni amorfnog, ni plotskog* (Ibid.,
21), gde se uticaj Musorgskog objasnjava bliskos$¢u srpske i ruske narodne muzike — ,,i zar bi
onda bio greh odricati se naseg, rodenog, samo zato §to nas potse¢a na starijeg 1 iskusnijeg
brata?*, uz isticanje da je Puskinov tekst romansirana epopeja, dok je nasa drama Cista tragedija.
Kao §to je Milojevi¢ i pretpostavio, ,,slike u Purdu naiéi ¢e na dopadanje publike®, a afirmativna
je kritika, uz vi$e formalnu ogradu da to ,,nije dokaz umetnicke vrednosti jednog dela®, belezila
,.da je retko zensko oko koje nije zasuzilo“. (Nasa linija 1940: 3)

Prostor za i8¢itavanje pozoriSne kritike ostavljen je ovde iz dva bitna razloga. Pre svega,
da bi se pokazao dominantni model kritickih tekstova pisanih o pozorisnim izvodenjima
Nastasijevi¢evih drama. Iako ¢e njegovo prisustvo u teatru biti izrazito retko, kritike tog malog
broja predstava najcesce zapravo nece biti pozorisne, ve¢ pokrenute vanpozorisnim, a veoma
cesto 1 vanumetnickim elementima, o ¢emu ¢e podrobnije biti pisano u posebnom odeljku ovog

rada. Pored toga, prisustvo folklornog, mitskog, misticCkog 1 nacionalno-istorijskog u
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Nastasijevic¢evoj literaturi bi¢e jo§ veoma dugo tumaceno kao izraz pis¢evog antimodernistickog

i rasno-nacionalistickog stava.

5. KOD VECITE SLAVINE

U poslednjoj Nastasijevicevoj drami okupljena su i posebno potcrtana sva zariSna mesta
(kako u tematsko-motivskom, tako i u izrazajnom, formalnom smislu) pis¢eve po mnogo cemu
specificne poetike, pa mozda upravo u toj eskalaciji, zaoStravanju u primeni njemu inace
svojstvenih poetickih nacela i1 sredstava, treba traziti razlog tome $to je ova drama neretko
smatrana najzrelijim, najuspelijim Nastasijevicevim dramskim tekstom, a u isto vreme 1
njegovim najdrskijim, gotovo ignorantskim prestupom u odnosu na dogmatska pravila
tradicionalne dramaturgije. Oni koji su jo§S od Meduluskog blaga tvrdili da Nastasijevicu
nedostaje elementarni osecaj za dramsko, a pre svega za pozori$nu scenu, sa Slavinom i njenim
naopakim vremenom dobili su, ili im se makar tako ucinilo, krunski dokaz za svoju pocetnu tezu.
I zaista, Citana pod so€ivom pseudoaristotelovske normative, ova se drama povlaci u sebe 1
uzmice pred kriti¢arskim pogledom. Na sli¢an nacin, ako se Slavini pride kao strogo realisti¢ki
uredenoj dramskoj stvarnosti, §to je kritika, vide¢emo, takode neretko Cinila, njeno delikatno
motivacijsko klupko postaje prozirno, gotovo nevidljivo. Kao najdragocenija i u ovom slucaju,
pokazala su se, naravno, upravo ona ¢itanja koja su potrazila 1 uvazila implicitna nacela na

kojima pociva dramska stvarnost Vecite slavine.
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5.1. Magijski vremenski poredak

U Nastasijevicevoj drami Kod vecite slavine vreme se prostire izvan klasi¢ne,
pseudoaristotelovske dramaturgije. Sa tim tradicionalnim konceptom Nastasijevi¢ u svojoj drami
ne racuna, ¢ak sa njim i ne koketira, niti tezi da mu se na bilo koji nacin priblizi. Naprotiv, ¢ini se
da je citav njegov dramaturski postupak aktivno usmeren ka razaranju ovog nasledenog
normativnog principa. U pitanju je modernistic¢ka drama koja, izmedu ostalog, po obimu svojih
dogadaja kao i po njihovom sklopu stoji jako daleko od upustava koje je Aristotel naveo u svojoj
Poetici. Po mnogo ¢emu specifi¢na, ova Nastasijeviceva drama kao transparentnu istiCe pre
svega karakteristiku vlastitog odnosa prema vremenu i njegovom kretanju, ali i netipi¢no Sirok
vremenski raspon koji sobom obuhvata. Sekundarno vreme u ovoj drami obuhvata period od 60
godina, i samim tim, ne poklapa se sa primarnim vremenom drame, odnosno vremenom radnje
predstavljene na sceni. Tercijarno vreme, sa jedne strane, kao pocetnu poseduje referentnu tacku
u jos$ daljoj, ali nekonkretizovanoj proslosti, a ti¢e se vremena prvog sukoba izmedu predaka
Sir¢anina 1 Podoljca - ,,0d starine u omrazi* (II, 215), dok sa druge strane pretenduje da se u
buducoj perspektivi prosiri i preko sekundarnog vremena, referiSuci, shodno svojoj mitskoj
strukturi, na vecitost, kroz zavrSne replike u Epilogu: ,,Da nikada ne prestane!... Onda nigde
kraja!... Uvek i svuda!* (II, 256)

Pored toga, vremenski poredak u ovoj drami uspostavljen je tako da naruSava
tradicionalnu hronolosku linearnost. ProloSko-epiloska opna drame uspostavlja se kao vremenska
tacka sadasnjosti, odnosno nulta tacka prema kojoj se odreduje vremenska pozicija ostalih
dogadaja. Prema vremenu Prologa, dogadaji predstavljeni u I ¢inu uspostavljaju se kao proslost

stara 40 godina. Od te vremenske regresije zapo€inje progresivno vremensko kretanje od I ka II
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¢inu koji su medusobno povezani po hronoloskoj logici, da bi se vremenski jaz ponovo otvorio
izmedu II 1 III Cina, kada se vreme vrac¢a unazad za 20 godina. Naposletku, Epilog dolazi na
pocetnu vremensku tacku, 60 godina unapred, nadovezujuci se na vreme Prologa. Na ovaj nacin
formirana su dva vremenska kruga, od kojih prvi predstavlja prolosko-epiloski prsten, a drugi,
unutrasnji, uspostavljen je upravo specificnim nelinearnim protokom vremena: III ¢in kao
zavrs$ni, hronoloski zapravo prethodi I i inicira njegovu radnju, koja se nastavlja u radnji II Cina.
Postavljanjem hronoloSkog pocetka na kraj drame, ona je i iznutra organizovana kao kruzna i
zatvorena pa je, buduci dvostruko cikli¢na, drama zapravo prstenasto komponovana.

Ovakav vremenski poredak, proticanje vremena ciklicno i unatrag, pa jo§ obuhvaceno
spoljnim, proloSko-epiloskim krugom, svakako da predstavlja snaznu i1 semanti¢ki bremenitu
umetni¢ku cinjenicu. Vremenski raspored dogadaja u ovoj drami u ¢vrstoj je vezi sa Samom
prirodom tog vremena, odnosno sa njegovim pripadanjem mitskom, $to se najjasnije vidi u
strukturi tercijarnog vremena drame, kome se pouzdano ne zna ni pocetak ni kraj 1 koje sa jedne
strane seze u daleku proslost, u vreme starine, inicijalnog i naslednog sukoba izmedu predaka
dva dramska lika, $to moze biti i vreme prvog zlo¢ina, onog prima causa kainovske civilizacije,
dok sa druge strane pretenduje na beskonacno prostiranje u buduénosti 1 odbija da se ukine,
zaustavi, zavr$i. Takvo vreme nije istorijsko, nego mitsko, jedna specificna pretpostavljena tacka
u kojoj vreme ne protice, nego jeste. U odnosu na sinhronost jedinica takvog, mitskog vremena,
hronoloska perspektiva otvara se kao moguénost, ali ne kao nuznost. KruZzna kompozicija drame,
ostvarena remecenjem hronoloskog vremenskog toka, kao obru¢ zatvara njenu utrobu, ne
dopustajuci joj da se okonca bez da njen zavrSetak istovremeno ne predstavlja i novi pocetak
istog ciklusa. Takvo kruzno vreme, Sto je, izmedu ostalih, Mihail Bahtin (1978) temeljno

objasnio 1 argumentovao, simboli¢ki pripada folklornom, magijskom pogledu na svet i, kao
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refleksija prirodnog ciklusa, ono ne poznaje linearnost, a time ni konacnost, ve¢ je u stalnom
obnavljanju vlastitog sopstva.

Vremenski poredak u drami Kod vecite slavine ostvaren je, dakle, figurom obrta,
inverzije, onom koja predstavlja jedan od osnovnih Nastasijevi¢evih retorskih postupaka.
Ovakvom vremenskom inverzijom otezana je forma, nesumnjivo uspostavljen drugaciji,
netipic¢an dramski ritam, semanticki i formalno ekvivalentan ritmu kojim govore i delaju likovi
ove drame, ali se semioticko polje naopakog protoka vremena ovime nikako ne iscrpljuje.
Inverziju, inace karakteristicnu za Nastasijevi¢a, zaticemo u njegovoj literaturi u sva tri
knjizevna roda, medu lingvistickim jedinicama nizeg 1 viSeg reda, od reCenicne do nadrecenice,
tekstualne strukture, od sintakse do semantike. Slavina je, medutim, jedina njegova drama u
kojoj je Nastasijevi¢ inverziju transparentno uzdigao do vladajueg nacela teksta, a to je
postupak koji, posebno s obzirom na prirodu knjizevnog roda u kome je sproveden, ne moze
pro¢i bez krupnih umetni¢kih posledica i koji, Sto je mozda jo§ znacCajnije, nikako nije
bezrazlozan, ni¢im ili samim sobom izazvan. Ovde govorimo o jednoj posebnoj vrsti inverzije,
onoj koja nije (samo) stilski, ve¢ pre magijski (ili magiji analogan) postupak, koja nadilazi
retoricko remecenje ustaljenog (medu)recenicnog reda i (namerena je da) zadire u poredak visi
od jezi¢kog (u uzem smislu). U pitanju je zapravo figuralni ekvivalent delatnosti, ili stanja, koje
se u Nastasijevicevoj literaturi, sasvim u duhu folklorne mistike, naj¢es$ce pojavljuje pod imenom
naopako. Ovim naizgled bezazlenim (poimeni¢enim) pridevom/prilogom tradicionalno se
oznacava svaka pojava koja stoji suprotno od kulticki ¢istog, dozvoljenog, dobrog (njegov je
stalni pratilac i u savremenoj frazeoloskoj upotrebi — zl0), koja je, dakle, kulticki prestup, a
neretko 1 naziv za ucanik negativne magijske radnje jer, u tom kljucu, ogresiti se o jedan

znakovni poredak, tako Sto se makar jedan od njegovih elemenata postavi naopako, znaci
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sprovesti magijski ritual dijabolicnog i negativnog, narusiti prirodni (ili prividni) red i zazvati
sile haosa. Nase je stanoviste da upravo to, magijsko naopako, predstavlja organizujuc¢e nacelo
vremenskog poretka u drami Kod vecite slavine. Ovime se, naravno, nikako ne Zeli reci da je
svaka vremenska nelinearnost u umetnickom tekstu saobrazna magijskom obrtanju ili kultickom
prestupu, ali u slucaju Vecite slavine, drame ¢ija je radnja gotovo u celosti uzrokovana
magijskim govorom jednog od njenih lica, naopako kruzno vreme postaje ekvivalent Tininom
naopakom govoru, podraZzavanje ili iniciranje negativnog kosmickog principa. Unutar ove
magijski koncipirane dramaturgije, smrti, kobi i nesre¢e prizvane su performativnom snagom
Tininog govora, ali su u isto vreme potvrdene i samim dramskih postupkom, njegovim jezikom 1
simbolickim namesStanjem naopako najmanje jednog od elemenata dramske strukture.

Dva noseca znaéenja ovakvog vremenskog poretka jesu, dakle, njegova zatvorenost koja
dramskoj radnji ne dopusta da se okonca, a da se u isto vreme ne obnovi, ponovi, vrati na svoj
pocetak, a sa druge strane, takvo obrnuto vreme zapravo magijski prati, potvrduje ili priziva
tragi¢ku radnju koja mu pripada, onu koja i sama stoji naopako od prirodnog blagotvornog
principa.

5.2. Pseudokuca — grani¢ni prostor nenastanjivosti

Vremenski poredak u ovoj drami, ciklic¢an i naopak, mitski i magijski, u semantickoj je
harmoniji sa drugim dramskim elementima koji u tom vremenu borave i njime se kre¢u i koji su,
svaki na svoj nacin, nosioci istith ovih epiteta. Kréma ,,Kod vecite slavine®, koja predstavlja
scenski prostor drame, sa dramskim vremenom nalazi se u skladnoj znacenjskoj simbiozi i sa
njim formira mocan i zloslutan magijski hronotop. Posmatrano iz perspektive tradicionalnalnog i

Siroko rasprostranjenog binarizma koji u razli¢itim folklornim tradicijama, izmedu ostalih 1 u
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slovenskoj, suprotstavlja kucu 1 anti-kucu, kao mesta sopstvenosti i zaSti¢enosti sa jedne, 1 mesta
(privremene) smrti, tudeg 1 preteceg sa druge strane, kréma bi svojom susStinom predstavljala ono

$to je Lotman, govore¢i o Bulgakovljevoj koncepciji prostora,?

nazvao pseudokucom —
prerusenim, domolikim prostorom, koji oponasa ku¢u kao ognjiste i sigurnost, a zapravo je mesto
na kojem se presecaju infernalne sile. lako, dakle, podrazava privatnost, nepropustljivost i
zaSti¢enost kuce, kréma je javni prostor ogromne propustljivosti koji ne poseduje niti jedan od
apotropeja karakteristicnih za dom, mada ih u velikoj meri oponasa. Budu¢i svojom susStinom,
dakle, otvorena, proto¢na i grani¢na, ona je prostor koji se u istoriji literature (i umetnosti uopste)
cesto 1 lako ukljucuje u hronotop puta i hronotop susreta. Njena objektivna i simbolicka pozicija
omogucuje joj da postane mesto veSestrukih presecanja, obaranja drustvene vertikale i remecanja
svake od ugovorenih hijerarhija i, kao takva, kréma je sposobna da iz sebe organizuje (slucajan,
spontan, verovatan) susret onih koji se mimo nje ne bi mogli sa neusiljenom lako¢om susresti,
kao 1 da ukrsti ono §to je lokalno (blisko, poznato) sa onim §to dolazi s puta (daleko, nepoznato),
a na koncu, kao svaki umetnicki prostor koji implicira grani¢nost, i kréma ce, pre ili kasnije,
svoju protocnost aktivirati u cilju prelaska one krucijalne granice i omoguciti susret prirodnog i
natprirodnog, realisticnog 1 fantasti¢nog, ovostranog i onostranog, ljudskog i demonskog. Sve
navedene osobine — propustljivost, grani¢nost, mimikrijsko oponaSanje kuée i odsustvo
apotropeja — omogucile su da se kréma, mehana (ali i hotel kao njihova moderna ekstenzija)

upiSu u red dominantnih, gotovo tipskih prostora horora kao zanra i najrazli¢itih fantasti¢nih

narativa. S tim u vezi, a po unutarnjoj logici svoje grani¢ne prirode, prostor kréme kao svoj

24 Krupno mesto medu univerzalnim temama svetskog folklora zauzima suprotnost ,,kuée* (sopstvene, bezbedne,
kulturne, koju ¢uvaju pokroviteljski bogovi prostora) i ,,antiku¢e, ,,Sumske kuce* (tudeg, davolskog prostora, mesta
privremene smrti, tamo dospeti ekvivalentno je putovanju u zagrobni svet). Arhaicni modeli svesti povezani s tom
opozicijom pokazuju veliku stabilnost i produktivnost u kasnijoj istoriji kulture. Ta tradicija izuzetno je znacajna za
Bulgakova, za koga simbolika ,.kuc¢e-antikuce* postaje jedna od organizujucih simbolika u toku Citavog stvaralastva.
Stan postaje srediSte anomalnog sveta. Upravo u njegovom prostoru presecaju se majstorije infernalnih sila, mistika
birokratskih funkcija i svakodnevne svade. To da stan ne simbolizuje mesto Zivota, ve¢ neSto upravo suprotno,
otkriva se iz stalne veze tema stana i tema smrti.“ (Lotman 2004: 286, 287)
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vremenski korelativ prepoznaje upravo no¢, odnosno njene simbolicke emanacije, nezavisno od
toga da li epitete noci ¢itamo iz realistiCko-psiholoSkog ili fantasticno-mistickog registra, da i,
dakle, govorimo o poro¢nosti, eroti¢nosti, iracionalnosti, individualnoj i drustvenoj devijantnosti
ili o htonskom, demoni¢nom, nec¢istom i lunarnom, jer ovi se nizovi prevashodno razlikuju po
tipu jezika kojim se sluze, dok stihija necenzurisanog, podsvesnog i prete¢eg ostaje njihova
zajednicka referentna tacka. Unutrasnja veza izmedu prostora kréme i vremena noci slozenija je,
medutim, i mnogo dublja od one koju vremenska i prostorna jedinica standardno uspostavljaju
unutar hronotopa koji grade, s obzirom na to da je simbolika noé¢i u prostor kréme upisana kao
deo njenog implicitnog arsenala i njena aktivacija ne ovisi o spoljasnjoj, odnosno realnoj dnevnoj
smeni dva velika svetla. Drugim re¢ima, prostoru kréme nije neophodna stvarna no¢ da bi iz
sebe pokrenuo njene simbolicke mehanizme.

Navedene semioticke karakteristike prostora kréme Nastasijevi¢ je uneo u arhitektonski
plan svoje ,,Vecite slavine®, a imenom kojim ju je nazvao, vezujuéi za nju princip vecnog
proticanja, simboli¢ki je prostoru dodao i temporalni kvalitet, pa je preko svoga imena
Nastasijevi¢eva kréma, izmedu ostalog, uspostavila i transparentnu znac¢enjsku vezu sa kruznim 1
naopakim dramskim vremenom kojem pripada. U pitanju je, dakle, propustljivi grani¢ni prostor
sustinske nenastanjivosti, a koji je ipak nastanjen, ¢iji je vlasnik svodnik i nasilnik, prostor u
kojem vlada poredak drugaciji od drustveno ugovorenog, u kojem ¢e se lako susretati poznato 1
nepoznato, blisko i daleko, nisko 1 visoko, proslo i buduce, a Tininim dolaskom i prirodno sa
natprirodnim, prostor koji dosledno pripada poetci noci i €iji ¢e se krucijalni dogadaji odvijati
upravo pod Mesecevim znakom, u indikativnom i tropi¢nom smislu. ,,0d zlodela sazdalo se, od
pijanke, od bluda. Pamti se to. Putnici nestajali, jeo ih mrak...“ (I, 219), govori Copa o

»Slavini®, nazivajuéi je jos i ,,pustinjom®, ,leglom* (II, 217), a najcesée ,,cudom* (II, 218). Da je
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kréma u ovom slucaju mnogo vise od scenskog prostora drame, da je u pitanju, lotmanovski
reeno, svojevrsni kondenzator motiva, gen teksta, simboli¢ko, a ne samo prostorno srediste
drame, sugerisano je ve¢ naslovom komada koji sa krémom deli vlastito ime, a kada udemo u
samo telo teksta vide¢emo da svako od dramskih lica, a u skladu sa vlastitom prirodom,
neizostavno ulazi u aktivnu igru sa semiotickim poljem ,,Slavine®“, da se spram tog polja (koje
poseduje vlastitu unutrasnju logiku) identifikuje, potvrduje i(li) razgraduje, otkrivajuéi svoju
specifi¢nost i bitnost. Mreza tih meduodnosa u ¢ijem se jezgru nalazi ,,Velita slavina“

predstavlja kristalnu reSetku ovog dramskog teksta.

5.3. Ceremonijal-majstor Vecite slavine

Kao prvu karakteristiku ,,Vecite slavine* pisac ¢e, u sekundarnom tekstu Prologa, navesti
da je u pitanju prostor ,,gde se viSe ne moZe stanovati“ (II, 213) 1 dodati: ,,A vidi se, vrvelo je
tuda u svoje vreme* (II, 213). Ova jukstapozicija proslosti i sadaSnjosti tice se, medutim, u
prvom redu fizickih karakteristika kréme, dok se na unutra$njem planu radikalnost ove
jukstapozicije gubi i zamenjuje progresivnim kontinuitetom jer, rekli smo, nenastanjivost
predstavlja sustinsku karakteristiku ,,Slavine®, onu koja se, u vremenu, od latentne pomerila ka
manifestnoj ravni. Preko vrata mehane ,,jos i dve daske unakrst™ (II, 213) i mrlja krvi §to ,,ostane
kad je na pravdi* (II, 213), znakovi su koji u nultoj vremenskoj tacki fizi¢ku tro$nost, jezovitost i
negostoljubivost ,,Vecite slavine* diskretno pomeraju ka metafizickoj ravni, odnosno njenu
sadasnju, objektivnu nenastanjivost povezuju sa onom unutrasnjom, vremenu nepodloznom,

autenti¢nom.
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Iako se ve¢inom svojih atributa ,,Vecita slavina® uspostavlja kao prostor nezasti¢enosti,
pa time i nenastanjivosti, mnogi medu likovima ove drame (Tina, Copa, Roman, Magdalena,
Rapa, Smilja i Cvetana) ne samo da u njoj borave, nego su tu i (trajno) nastanjeni i, samim tim,
vezani su za ,,Slavinu‘ bilo kao Zrtve njenog pogubnog, kobnog delovanja ili kao aktivni, delatni
nosioci njenih dijaboli¢nih principa. Rapa, kao prvi gospodar tog prostora, transparentno se
predstavlja kao negativan, htonski lik, svodnik i nasilnik. Za njegovog gazdovanja u ,,Slavini”,
kome svedoc¢imo samo delimi¢no, u poslednjem ¢inu ove drame, a mahom saznajemo posredno,
budu¢i da njegovo vreme u najvecoj meri pripada tercijarnom dramskom perfektu, mracna strana
kréme uspostavlja se prevashodno na realisticko-psiholoskoj razini, kao senka drustvenog centra
1 krSenje ljudskih zakona, prostor razuzdanog, destruktivnog, razbojni¢kog i bludnog kojim
upravlja preka i nasilna narav njegovog gospodara. Na hronoloskom pocetku drame, ali i pre tog
pocetka, htoni¢nost ,,Slavine” 1 dogadaja koji se u njoj zbivaju istovetna je, dakle, ili istovrsna,
htoni¢nosti njenog vlasnika, Rape. Tininim dolaskom u krému, medutim, koji se (iako smeSten u
poslednji ¢in) prepoznaje kao tacka napada, ,,Slavina“ ¢e dobiti novog i jaCeg gospodara, a
priroda njenog mraka pomeri¢e se od realistickog u dubine fantastiéno-misti¢kog. Tina je sa
krémom 1 njenim znacenjem u mnogo snaznijoj simboli¢koj vezi nego $to se to na prvi pogled
¢ini. Kao §to kafanski prostor predstavlja izvesnu pseudokucu, na isti je nacin i Tina gradena kao
pseudojurodiva — iako formom podrazava jurodivost, njena ludost ipak nije Hrista radi i tesko da
bi se mogla okarakterisati kao ,,nepokolebljiva vedra dobrodusnost” (Frajnd 1994: 71). Ako je
svaka Rapina re¢, a videli smo da jeste, podla, preka i nasilna, morala biti bespogovorno
poslusana i ispunjena kao stroga naredba, Tininim dolaskom u ,,Slavinu* je usla, i dalje naopaka

i zlokobna, ali nemerljivo mo¢nija rec. Od tog trenutka sve Sto se u drami zbiva predstavlja
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zapravo trenje — izmedu sile njenog magijski potentnog govora i pokusaja drugih lica da se toj
sili suprotstave.

Kritika, medutim, Tinin lik mahom cita na drugaciji nacin. Prema Milosavljevi¢u (1977:
336), ona je ,,jedna prostodusna devojka“ koja, nakon Sto je Rapa siluje, ,,izgubi pamet* i postane
»luda, jurodiva“. Milosavljevi¢ zatim zakljuCuje da se ,,ne deSava dalje onako kako oni iz
»dlavine® zdravi umom misle da treba, ve¢ kako bolesna umom Tina predvida: Smilja pristane
da decu vere, a Rapa se obesi. Tinino se, dakle, ispuni®. Milosavljevi¢ (1977: 348) ¢e zatim Tinu
dovesti u direktnu vezu sa Monahom iz Durda Brankoviéa, smatraju¢i da u oba slucaja
,hedohvatne istine (...) prori¢e ludak®. U ovoj perspektivi, dakle, Tinina je mo¢ profetske, a ne
magijske prirode i, po toj logici, veridba brata i sestre bila bi onda zapisana, velika kosmicka, a
ne Tinina zamisao. Mi bismo se sa ovim stanoviStem delimi¢no i mogli sloziti, jer
Nastasijevicevu veliku kruznicu na najdubljem (ili najviSem) nivou uvek pokrecu snazne sile
nadindividualnog, karmickog vrtloga, ali smatramo da Tinin lik ipak nije raspolu¢en na
neduznog, ali mra¢nog proroka, istinoslovca (kada govori) 1 bezazlenu ludu (kada dela), kako je
Milosavljevi¢ suptilno resio problem njenog karaktera.

Na sli¢an je nacin i Ivana Ignjatov-Popovi¢ (2009: 159; 160) priSla Tininom liku,
smatraju¢i da je ,,Rapa svojim zlodelom pokrenuo nesvesno zlo u Tini, jer ona u svojoj
ograni¢enosti nema razuman pojam o dobru i1 zlu* 1 zakljuciv$i zatim da ,kad sagledamo sva
Tinina dela i njene komentare shavatamo da je ona podvojena li¢nost®. Ipak, za razliku od
Milosavljevi¢a, posmatrajué¢i delatnu stranu Tininog lika, Ignjatov-Popovi¢ (Ibid., 160) ne
oslobada je u potpunosti odgovornosti slobodne volje: ,,Sude¢i po delima, Tina bi se mogla
smatrati savremenim oblikom andela osvete, Cija ¢e se osveta, nazalost, preneti i na neduznu

decu (Romana i Magdalenu, a zatim, posredno, i na sinove Sir€anina i Podoljca)“. Autorka,
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medutim, previda da u mistic¢ki 1 mitski struktuiranom svetu Nastasijevi¢eve dramaturgije nema
,heduzne dece® jer nema neduznih predaka, ali to je samo jedna od pocetnih hermeneutickih
pukotina koje se otvaraju i kontinuirano Sire ako se Vecitoj slavini pride kao strogo realisticki i
racionalisticki uredenoj dramskoj stvarnosti. U takvoj je perspektivi motivacijski lanac ove
drame iskidan na mnogim, zapravo na kljutnim mestima, a kritiCar je, u susretu sa tom
prazninom, primoran na rizik banalizacije: ,Naravno, ovde se mozZe postaviti pitanje I 0
karakteru Magdalenine majke Smilje — kako je mogla dopustiti da se ostvari nakazna namera
lude Zene da se dvoje joS nerodene dece, od istog oca, vere, a zatim napustiti tek rodeno dete 1
pobeci?!“ (Ibid., 174). Cudenje i zgrazavanje koje autorka podvla¢i zavrnom re¢eni¢nom
interpunkcijom, ustupi¢e mesto empatiji u formi pomocne ad hoc hipoteze: ,,Medutim, njene
postupke jednostavno tumacimo izgubljenoS¢u nesreénice, koja se slucajno zatekla na mestu
razvrata 1 nesreCe 1 mnogo propatila.“ (Ibid., 174) U realistickoj, racionalistickoj perspektivi,
doista je moguce postaviti ovo pitanje onako kako to autorka i ¢ini — sa zbunjeno$¢u i moralnim
zgrazavanjem, 1 u toj je konstelaciji na njega teSko odgovoriti drugacije do saosecajnim
ucitavanjem. U sluc¢aju, medutim, da uvazimo implicitna nacela Nastasijevi¢eve dramaturgije, to
se pitanje (posebno na takav, eticki nacin) i ne postavlja. Zloslutna jeza trenutka u kojem Tina
Smilju, nakon dugog i mahnitog ubedivanja, ,,zgrabi nepojmljivom silinom, privuce sebi, ludi
neki poljubac pritisne joj na usta, klikne: Vereni (I, 250), dok istovremeno u podrumu otac
dvoje nerodenih verenika iz naizgled nejasnog razloga izvr§ava samoubistvo, u realistickoj ravni
teksta predstavlja nedovoljnu motivacijsku kariku, nesposobnu da uzrokuje, ili da uverljivo
objasni, kobne dogadaje i mutne osecaje koji ¢e zatim uslediti. Nakon toga, na Stojanov
(prenerazen) prekor Smilji: ,,Pa $ta, - prepala se, drhtis tu, - ko da sve mora biti po njenoj, - kako

luda kaze!*, ona (neutesno) odgovara: ,,Mora, - zar ne vidi§, mora!* (II, 250). ,,Ne¢u da vidim!®,
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odgovara Stojan, koji iz svoje interdijageticke pozicije ima puno pravo na takav odgovor.
Postavlja se, medutim, pitanje — ima li isto pravo i knjizevni kriticar?

Tanja Kragujevi¢ (1976: 27) Tinin lik (ali i Romana i Magdalenu) upisala je u red onih
koji pripadaju adamskom kolenu, §to se ,,neposredno vezuje za ideal hriS¢anske plemenitosti i
dobrote te navodi na Cesto poredenje Nastasijevicevih junaka sa likovima Dostojevskog®, dok
Marta Frajnd (1994: 71) Tinu posmatra kao ,,nepokolebljivu vedru dobrodusnost (koja se nekad
grani¢i sa neodgovornos$¢u)“. Na sliCan nacin 1 Radovan Knezevi¢ (1993: 24) u svom
razmatranju ove drame polazi od ideje da ,,Tina i1 Stojan predstavljaju olicenje dobrote. U
pocetku su saveznici. Medutim, Tinina dobrota je preterana (zbog nje se veSa Rapa) i postepeno
prelazi u ludilo. Zbog toge se Stojan-Copa okreée protiv nje, ali se i on vesa, kaznjavajuéi sebe
za greh $to je zlo radi dobra zaturio.” Knezevi¢ ¢e na kraju zakljuditi da je ,,Tina simbol dobrote
koja rada zlo*.

Nase je stanoviSte, medutim, da se insistiranjem na bezazlenosti, dobrodusnosti i
ogranic¢enosti razuma Tininog lika umanjuje 1 zatamnjuje sloZzenost njene funkcije u dramskom
tekstu, a da je direktna posledica te minimalizacije kocCenje, pa i rusenje, krucijalnih
motivacijskih poluga Vecite slavine. Na koncu, Tininoj dobroti prilazi se kao podrazumevanoj i
nijedan medu navedenim kritickim tekstovima nije objasnio, pa ni sugerisao, iz kog bi se
konkretnog mesta u drami ona kao takva mogla iSCitati. Stie se utisak da u vezi sa tom
dobrotom kritika iz fokusa nije ispustala prvu no¢ Tininog boravka u ,Slavini®, te da je iz
¢injenice da je ona tada nesumnjivo bila Rapina Zrtva, nekriti¢ki izvedena viktimizacija i
posvecenje njenog lika u celosti. Medutim, iz svega $to je potom usledio, videli smo da te no¢i u
krému ipak nije usla samo ,,bezazlena pastirica iz Jelendola®, ve¢ i mocni, kobni dramaturg

poslednjeg ¢ina Rapinog Zivota, bi¢e fatuma koje ¢e u svom surovom (pre nego sumanutom)
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teatru potomcima naplatiti predacke grehe 1, zatvaraju¢i pred nama dve krvne 1 krvave kruznice,
zatvoriti i onu iskonsku, od starine (u omrazi). NaSe je stanoviste, dakle, da je Tinin lik u
dramskoj mrezi Vecite slavine, 1 prakticno i1 simbolicki, znatno sloZeniji 1 uticajniji nego $to mu
se to inae u kritici priznaje, kao i da su Tinino dobro ili zlo neuhvaljivi tradicionalnim eti¢kim
barometrom, kojim se u Nastasijevi¢evoj dramaturgiji inace ne da mnogo toga izmeriti.

Milan Bunjevac (1980: 66) u svojoj je analizi, koja je prevashodno i temeljno
usredsredena na problem vremena u Vecitoj slavini, nacelno razdvojio ravan dramske fikcije od
akcione ravni teksta pa, ispituju¢i njihov meduodnos, autor zakljucuje da je ,,dovoljno da jedan
dogadaj u dijalogu bude pomenut da bi stekao pravo na ostvarenje u akciji. Povratak unazad se,
prema tome, ukazuje kao Cist efekat teksta®, 1 dodaje: ,,evokacija ima funkciju povratne sprege
posto deluje istovremeno i kao izvestaj i kao program, indikativno u ravni fikcije, performativno
u ravni akcije* (Ibid., 67) Na osnovu toga, Bunjevac (Ibid., 68) zakljucuje da ,,zahvaljujuci igri
ogledala u ravni akcije 1 igri neuhvatljivog krajnjeg uzro¢nika u ravni fikcije, tekst drame je
teorijski beskonacan®. Jasno je, medutim, da se taj potencijalno beskona¢ni autogenerator u
jednom trenutku zaustavlja, pa ¢e Bunjevac navesti nekoliko dramskih motiva koje pripadaju
fikcionalnoj ravni, a koji se ipak nisu manifestovali u ravni dramske akcije. Drugim re€ima,
verbalna evokacija onoga $to se dogadalo u tercijarnom dramskom perfektu, a Sto prethodi
Tininom dolasku u krému, iz odredenog razloga ne poseduje performativnu snagu da te dogadaje
iz fikcionalne pomeri u akcionu ravan. Da bismo razumeli razlog zaustavljanja tog ,.teorijski
beskonacnog® odmotavanja, neophodno je da paznju sa samog mehanizma pomerimo ka onome
Sto on generiSe, od forme ka njenom sadrzaju, od sintakse ka semantici. Bunjevac (Ibid., 70) je to
srediSte koje objasnjava, osmiSljava 1 motiviSe ovo naizgled proizvoljno zaustavljanje

autogeneracije dramske radnje pronasao u liku Magdalene, smatraju¢i da je ,,jedini nov dogadaj
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u epilogu njena smrt®, te da ,,taj dogadaj izgleda ima veoma vaznu funkciju u strukturi drame na
Cijoj se krajnjoj tacki nalazi®, odnosno da ,,skok preko 65 godina fikcije, ostvaren u praznini
izmedu tre¢eg Cina i pocCetka prologa, povezuje trenutke rodenja i smrti jednog istog lika 1
utiskuje u prividnu tekstualnu belinu izmedu dva dela akcije sazetu sliku celog Zivota tog lika“.
Pretpostavka da je upravo lik Magdalene onaj koji reguliSe pokretanje i zaustavljanje dramskog
mehanizma naves¢e Bunjevca (Ibid., 73) na zakljucak o ,,hriS¢anskoj paradigmi greha, ispastanja
1 iskupljenja (...) ¢ija su operativna pravila nadredena operativnim pravilima produkcije teksta®.
Petar Milosavljevi¢ (1977: 342) zameri¢ce Bunjevcu da ,tu paradigmu dosta suZava. Greh,
ispaStanje 1 iskupljenje nalaze se u osnovi mitske i dramske sudbine kralja Edipa®, i zakljuciti:
,,Kod vecite slavine nije prava hriS¢anska drama. Ima u njoj i od mita, i od Frojda, i od one
hri§¢anske paradigme. Pisac je sve to u dobroj meri transformisao.*

Nase je stanoviste, medutim, da se dramska radnja zaustavlja bas u no¢i Tininog dolaska
(ne Magdaleninog rodenja ili zac¢eca), odnosno da se na ravni akcije ona ne odmotava ka daljoj
proslosti, upravo iz razloga $to je Tina pokretaé i regulator, ceremonijal-majstor Vecite slavine.
Od Stojana 1 Cvete mi ¢emo cuti o straSnoj 1 zlokobnoj povesti Rape 1 njegove kréme, o proslosti
koja je opterecena zlo€inima i1 grehom, cucemo i o predackoj, gotovo vecnoj zavadi u krvi
Sir¢anina i1 Podoljca, preko koje drama uspostavlja indirektnu vezu sa iskonskim, prvim
zlo€inom. Sve je to prisutno na fikcionalnoj ravni teksta, kao tercijarni dramski perfekat ¢ija je
pocetna tacka nedefinisano daleka, a njen jedini sadrzaj — zlo¢in i greh. Ravan akcije, medutim,
aktivira se tek u trenutku kada u taj svirepi 1 gusti mrak atavistickog greha uSeta Nastasijevi¢eva
Erinija, prerusena u jurodivu pastiricu. Bunjevac (1980: 69) je s pravom Tinu prepoznao kao
.jednog od glavnih pokretata zbivanja, koja je po Copinom tvrdenju &ak uzrok svega“, a s

obzirom na to da ,,njen lik i sudbina ostaju bez vidljivog objasnjenja u ravni akcije®, autor
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zakljucuje: ,,ona kao da izranja iz niStavila i ponovo u njega uranja. U prvoj slici tre¢eg ¢ina jos 1
daje nekakva neodredena obavestenja o svom ranijem zivotu. Ali njen kraj se gubi u potpunom
¢utanju, u praznini izmedu drugog 1 treceg Cina.“ I zaista, za razliku od ostalih glavnih lica ove
drame, ¢ije su sudbine poznate i razreSene, Tinin lik vidljiv je 1 prisutan isklju¢ivo u primarnom
vremenu i scenskom prostoru, dok je izvan tog hronotopa ona prekrivena neprozirnim,
tajanstvenim velom, ¢ime za sebe ponovo prisvaja karakteristike nadnaravnog bica.

Dolazak putnika-stranca u zatvorenu zajednicu, dolazak, dakle, nepoznatog, nezvanog i
tajanstvenog gosta koji pokrece lavinu dogadaja ospoljavajuci, poput mistickog ogledala, ono $to
je unutrasnje, razotkrivajuci Sto je sakriveno, Sto zatim biva nagradeno ili kaznjeno, jedan je od
veoma starih i produktivnih motiva u istoriji umetnosti koji korenom zadire duboko u magmu
arhajskih religija. Taj je motiv Mom¢ilo Nastasijevi¢ na viSe mesta varirao u svojoj pripovednoj
prozi, utiskujuéi u njega Zig epifanije pretka i kulta gostoprimstva koji su, prema Cajkanoviéu,?
u direktnoj sprezi 1 kao takvi veoma znacajni za staru slovensku religiju. Ako u osnovi dramske
situacije Tininog neoc¢ekivanog (po)noénog dolaska u ,,Slavinu® prepoznamo upravo ovaj drevni
motiv, ako je Tina svojevrsna epifanija pretka, bi¢e fatuma, nad kojim je, izmedu ostalog, i kult
gostoprimstva surovo prekrSen, ako je samim svojim prisustvom, nedelanjem, razrusila poredak
u koji je uSla i preuzela vlast nad njim, gospodare¢i isklju¢ivo recju koja se bespogovorno,
magijski ostvaruje, ako su dogadaji koje tom recju priziva ominozni i Zrtveni (jer njihove su
krajnje posledice dva ubistva, dva samoubistva i dva rastrojstva), onda je i njena dramska
biografija, ¢ija su proslost i buduénost pokrivene mrakom, sasvim adekvatna arhai¢nom modelu

iz kojeg izrasta. Pored toga, i ono malo $to o Tininoj proslosti doznajemo znakovito je i nimalo

25 ,,Srbi i danas prinose zrtve svom domacem laru, i, jasnije i sigurnije nego ijedan indoevropski narod, veruju u
epifaniju predaka. Verovanje u mogucnost epifanije bilo je oduvek toliko snazno da je izazivalo ideju o potrebi
gostoprimstva, jer je primitivan ¢ovek u svakom putniku i prosjaku gledao eventualnu epifaniju i zato je smatrao da
je u njegovom interesu da svakog putnika 3to lepse primi.© (Cajkanovié 1985: 277)

157



bezazleno, naprotiv, time je ponovo i dosledno sugerisana senovitost njenog bi¢a — u no¢i kada
se pojavila u ,,Slavini®, Tina govori da joj treba skloniste od gazde koji je besan trazi jer: ,,Ti,
kaze, kakvu te dalo, i s vucima se domundavas, pojedose mi mal!” (I, 243). Njena hipertrofirana
blagost, infantilna, gotovo svetacka pokornost kojom zbunjuje Stojana pri prvom susretu, izaziva
u njemu sumnju da ona ipak ,,nije ona koja se kaze” (Il, 243), pa i nakon njenog: ,,Jesam, brate, -
iz Jelendola Tina!” (Il, 243), on nastavlja da sumnja: ,,Ko si da si, ne dam da zanoc¢i§ ovde!*
(Ibid.). Ko (ili $ta) je Stojan pomislio da bi Tina mogla biti, ne mozemo sa sigurno$c¢u reci, ali
ono $to znamo jeste da je od Stojana - ,,.Da stoji§ majci!* (II, 242), kako ga pri prvom susretu
blagosilja pseudojurodiva Tina — iste no¢i postao Copa. Na samom zavr$etku scene, polomljene
noge, gnevno gledajuc¢i Rapu koji sa Tinom, kao plenom, nestaje u ,,unutrasnjosti Slavine (II,
245), Stojan sluti, ili se nada: ,,Ima jo§ veka!... Ako ne dolija ljudima, - Bogu ¢e zacelo!* (ll,
246), a da je to dolijavanje Bogu zapocelo bas u tom trenutku, nasiljem nad onom koja nije ona
koja se kaze, toga nijedno od prisutnih lica nije do kraja svesno. U vremenu koje hronoloski sledi
(a koje je dramski proslo, zavrSeno), strahoviti, kobni, pa donekle i neobjaSnjivi dogadaji ove
drame ipak ¢e 1 u interdijagetickoj ravni teksta biti dovedeni u konsekventnu vezu sa Rapinim
nasiljem nad Tinom, ali i sa samim njenim prisustvom u krémi. Ta se veza, medutim, uspostavlja
jezikom mutnim, diskretnim, prikrivaju¢im, onako kako se u magijski ustrojenom svetu izgovara
ono $to ne sme biti izgovoreno: ,,Zaplelo se, zamutilo* (II, 249), govori Stojan nekoliko meseci

nakon Tininog dolaska u ,,Slavinu“, a Rapu i njegovo izmenjeno, netipi¢no ponasanje opisuje
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kao ,,zavezano®“,?® re¢ju, dakle, kojom se u folklornoj leksici ¢esto imenuju posledice magijskih

radnji (magija &vorova) ili nehoti¢nog prestupa spram demonskih biéa (gaZenje vilinog kola).?’
Prisustvo natprirodnog u Nastasijevi¢evoj poetici nikada, medutim, nije eksplicitno, s
obzirom na to da on svoju poetsku realnost (u sva tri knjizevna roda) dosledno pozicionira na
medi izmedu dva sveta (u ,,tamnom vilajetu®) i buduci da njegova fantastika nije epskog, nego
lirskog porekla, on je i konstituiSe pre kroz evokaciju, nego kroz mimezu, u slutnji i jezovitoj
mogucnosti, radije nego u tvrdnji i izvesnosti. Zato i u ovoj njegovoj drami, senovitost,
htoni¢nost, magijska potentnost Tininog lika i misti¢ko kauzalno ustrojstvo same dramske radnje
daju se iScitati, osetiti, ali se ne daju do kraja kao takvi uhvatiti, kao Sto se, sa druge strane,
drama opire 1 zatvara ako joj se pride sa pretpostavkom logocentri¢ne 1 stroge realistiCnosti.
Drugim re¢ima, Nastasijevi¢ ne dopusta (jer ako to nije dopustio u Meduluskom blagu, onda nece
dopustiti nigde) da se ijedan od njegovih ,.tamnih vilajeta® obema nogama premesti na drugu
stranu. Svaki od svojih poetskih svetova on ¢e Cvrsto ukoreniti u materijalnoj i objektivnoj
stvarnosti, a tek onda dopustiti da kroz pukotine i tamna mesta racionalisticke logike provire sile
starije od nje. Ako se u ¢itanju Nastasijevica iskljuci bilo jedna, bilo druga strana, njegov tamni
vilajet postaje obi¢na mracna pecina. Zato paZnja koju smo u ovom radu posvetili nadnaravnosti
Tininog lika, htoni¢nosti prostora i magijskoj strukturi dramskog vremena nije uzrokovana time
Sto bismo da Vecitu slavinu svedemo na dramu folklornog misticizma. Smatramo, medutim, da
je, kao 1 u slucaju Meduluskog blaga, Nastasijevi¢ i ovu svoju dramu ispisao kao viSestruki

palimpsest i da se odvrac¢enjem pogleda od jednog, u ovom slucaju bas mistickog i magijskog

% Smeje se, radosno joj gde bi svak proplakao!... A on, - smrklo se u njemu, zavezalo!... ,,Slavinu® zatvorio,
nikome ne da unutra, - pije, a nikako da se opije, da zaboravi! BeZi od nje, ona ga sve trazi!...“ (II, 249)

27 ,Seftelovic i Ginter su pokazali da u mnogim jezi¢kim porodicama reéi koje oznadavaju ,,vezivanje“ sluze i za
izrazavanje zaCaravanja (...). Sve ove etimologije potvrduju da je Cin vezivanja u sustini magijski. Ovde se radi o
krajnjoj ,,specijalizaciji““: zaCarati, vezati magijom, opCiniti itd.* (Elijade 1999: 134)

159



sloja, slozenost rukopisa Slavine bespotrebno reducira, a ono $to se tom redukcijom gubi ne tice
se samo bogatstva ¢italatkog zadovoljstva u tekstu, ve¢ ostavlja prazninu na mnogim vaznim
mestima u drami i nevidljivim ¢ini motivacijske veze medu klju¢nim dramskim dogadajima, pa
se otuda Cesto u takvim kritickim perspektivama (prividni) prekidi u tkanju ovog dramskog

textusa reSavaju grubim usivanjem, sinkopom ili jednostavno — prenebregavanjem.

5.4. Dva kumstva

Govore¢i o autogeneraciji dramske radnje, Bunjevac (1980: 74) istice da ,,se radnja
obnavlja iz same sebe putem evokacija koje daju impulse za vrac¢anje unazad u ravni fikcije®, te
da se ,,slobodno moze rec¢i da govor rada radnju, da zbivanje nastaje iz kazivanja“. Ovo pravilo,
koje Bunjevac s pravom isti¢e kao implicitni zakon Nastasijeviceve Vecite slavine, ne vazi,
medutim, samo u jednom, evokacijskom, regresivnom smeru, nije u pitanju, dakle, samo sizejno,
vec¢ i fabularno svojstvo ove drame. Drugim re¢ima, ¢ak i kada bismo, eksperimenta radi, ukinuli
cikli¢nost 1 inverznost njenog vremenskog poretka, pa dramske dogadaje sagledali u linearnom,
hronoloskom sledu, videli bismo da bi se i u tom slucaju Slavina pokazala kao drama u kojoj je
,re€ stekla vrlo veliku mo¢* (Bunjevac, 1980: 74).

Tinina re¢, viSe nego bilo ¢ija u ovoj drami, ima delatnu mo¢ performativa. Ono §to se u
drami dogada, posredna je ili neposredna posledica magijskog delovanja njenih reci koje imaju i
koriste svoju snagu da jesu, da se ostvare. Na vise mesta Stojan/Copa progovara o tome: ,,Jeste,
sve bi po njenoj; - pamet stane ¢oveku, - desilo se kako ona kaze” (ll, 252). Tako, nekoliko

meseci nakon njenog dolaska u krému, pocetni nosilac negativnog principa, koji je do tada Ziveo
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u miru sa svojim gotovo ukletim prostorom, kao njegova personifikacija, biva nadjacan i
odustaje od bilo kakvog delanja, $to Stojan/Copa opisuje kao ,,zavezano” (II, 249). Pre nego §to
se obesio, i to u podrumu, silaze¢i na dno prostorne vertikale, Rapa uz mumlanje rastura Tininu
postelju, simbolicki ruse¢i mesto njenog zenskog, vitalnog principa i njenog poroda. Nakon toga,
on mora da se povuce, ostavljajuci svoj htonski prostor novom i jaem gospodaru.

Klju¢na Tinina zamisao, konstitutivna za Citav dramski tok i sukob, prvenstveno se
predstavlja verbalno, $to u njenom slucaju, shodno snazi njenog jezika, podrazumeva i
dogadajnu realizaciju. Tina dvoje dece, svoje (Roman) i Smiljino (Magdalena), decu koja poticu
od istog oca, jo§ nerodene imenuje, a zatim i veri, znajuéi ili prizivajuéi, jo§ pre rodenja, njihov
pol i sudbinu. Dati nekome ili ne€emu ime, u magijski koncipiranoj optici, znaci, sa jedne strane,
odrediti karakter i sudbinu imenovanog, a sa druge, isto je $to i pripitomiti, vezati za sebe, prema
sebi osmisliti imenovano i pozicionirati ga unutar vlastitog znakovnog poretka, odnosno, ,,u
kontekstu verbalne magijske strategije smatra se da je ime najneposrednije povezano sa sustinom
odredenog bica: znati necije ime, zna¢i mogucnost vrienja magijskog uticaja® (Jovanovi¢ 1985:
344). Ovde je ta mogucnost gotovo apsolutna, neograni¢ena, buduc¢i da govorimo o prvom
imenovanju — odredivanju inicijalnog (i inicijacijskog) licnog imena. Taj proces, prema
Cajkanoviéu (1985:85), jeste proces ,,legitimisanja novorodenog (u ovom slu¢aju jo§ nerodenog)
deteta, uvodenje njegovo u domaci kult*. U pitanju je, dakle, prvi, a mozda i najvazniji medu
obredima preleza, kojim tradicionalno rukovodi ,,posrednik izmedu Zivih 1 izmedu pokojnika —
pokojnih predaka“ i koji obavlja ,,neobi¢no vaznu i vidnu ulogu u domac¢em kultu* — kum.

Imenovanjem nerodenih, dakle, Tina je za sebe osvojila i ovu, jednu od najmo¢nijih
pozicija u domacem kultu i njegovom arhajsko-magijskom poretku. U pitanju, medutim, nije

puko dodavanje etnoloSkog dekora njenom liku, ve¢ je po sredi ¢injenica koja dejstvuje, dramska
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pozicija koja se koristi i koja nije bez uticaja na misticko kauzalno ustrojstvo ove drame. Drugim
reCima, kada Stojan decu odnosi u crkvu, da ih krsti, 1 da ih tim mistickim obredom potvrdi kao
blizance, a sebe kao njihovog kuma,?® stvar je, sa stanovista obredno-magijskog, veé odavno
svrsena, jer ,,davanje imena i Sisano kumstvo radnje su koje su nezavisne od krstenja, od koga su
starije i, kaze Cajkanovi¢ (1985: 85), ,.sa gledista starinske domace religije — vaZnije“. Romanu
1 Magdaleni, dakle, Tina je prva i prava kuma, ona ih je imenovala i plotski, verenicki povezala.
Stojan ¢e im biti onaj drugi, hris¢anski kum, koji pokusava da vezu medu njima uspostavi kao
krvnu 1, po sili krvi i obicaja, kao platonsku. Tinino je, medutim, ovde moc¢nije i starije. I zato,
kada Stojan/Copa, dvadeset godina kasnije, ubeduje Romana redima: ,,Blizanci ste, kum vam ja,

'G‘

krstio vas, - na ovoj ruci ona bila, na ovoj ti!“ (II, 225), Roman ¢e mu odgovoriti sugerisuci
upravo ovu dihotomiju, pa i hijerarhiju, izmedu dva obreda kumstva, vaznog i vaznijeg: ,,A
imena ona dala, teta-Tina, - nerodene saznala nas!... Je li tako, Copane!“ (II, 225).

Od mnogih znac¢ajnih funkcija koje obavlja u strukturi ove drame, pozicija kume, iz koje,
prema folklornoj mistici, legitimno upravlja aktivnom i dinami¢nom razmenom izmedu
novorodenih 1 njihovih predaka, jedna je od centralnih 1 najmo¢nijih koju Tinin lik ovde osvaja.
Ta je regulatorno-posrednicka pozicija u domaéem kultu, koja ,,nuzno ima izvesni mrtvacki,
htoni¢ni karakter (Cajkanovi¢ 1985: 83), sasvim u duhu, ranije analizirane, uloge Tine kao
senovitog, nadnaravnog, fatumskog bica. I upravo zbog toga, $to se na tom mestu preklapaju svi
krucijalni tokovi njenog dramskog delovanja, ona poziciju kume (iako se na nju ne poziva
eksplicitno), sustinski, pa ni nominalno nikada neée menjati ni za jednu drugu. Nominalna

promena, koja u arhajskom misticizmu uvek pokrece i onu realnu, u Tininom slu¢aju sprovedena

je tako da je ne pomeri iz ovog moc¢nog sediSta — dodavanjem prefiksa (teta), koji je tu da

28 _Pred bozije ih danas odneh lice; u blizance ih krstih; u blizance ih zapisa svestena ruka, - Romana njega,
Magdalenu nju. Kum im odsada, staratelj brizni, bez ajluka sluga.” (11, 252)
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progovori o proticanju vremena, starenju i bliskosti, ali isto tako i da prikrije jedno veoma vazno
odsustvo: teta-Tina ¢e ona biti i svojoj deci, nijedno od njih je nikada neée nazvati majkom.
Pozicija iz koje ima gotovo neprikosnovenu mo¢ nad Romanom i Magdalenom (kao i nad
porodi¢nim poretkom kojem oni pripadaju), nije ona pozicija iz koje je ona rodila jedno, a
(silom) usvojila drugo, nije, dakle, roditeljska, ve¢ ona magijska, imenotvoracka, kumovska,
fatumska, erinijska, i zato od Tine, a da tu svoju mo¢nu i kljuénu poziciju ne oslabi ili izgubi,
ona jo$ jedino moze postati ,.teta®, ali nikako ,,majka“.

Buduc¢i kuma-erinija, imena koja Tina daje deci nemaju apotropejsku, zastitnu funkciju.
Naprotiv, Magdalena je ime sa prepoznatljivom simbolikom koja referise na Mariju iz Magdale,
bludnicu i pokajnicu, dok Roman, ime retko u tradiciji u kojoj imenovani treba da se rodi i koje
po svom etimoloskom poreklu toj tradiciji i ne pripada, prenatalno znacenjski markira svog
nosioca kao izuzet(n)og, kao stranca, drugacijeg, Drugog. Kako je Tina i rekla, deca su rodena
istog dana 1 Smilja je svoje dete ostavila u krémi. Romana 1 Magdalenu, rekli smo, kao blizance
je u crkvi krstio Stojan, pokuSavaju¢i da na taj nacin, dakle, takode mistickim obredom,
predupredi ostvarenje Tinine rodoskrvne mantike. On je jedini ¢ija duhovnost, ali ne i vitalnost,
uspeva da donekle izmakne Tininom magijskom delovanju, pa od njenog dolaska u krému, za
razliku od veéine dramskih lica, on prvenstveno nosi fizicku, vitalnu, a ne duhovnu posledicu.
Rapa mu je te no¢i slomio nogu i na taj nacin naruSena je njegova fizicka stabilnost, a tim istim
¢inom on je preimenovan i od Stojana — nakon Tininog pseudoblagoslova — ve¢ u sledecem
trenutku postao je Copa, sa jasnim zna¢enjem okrnjenosti i nemo¢i. Istom takvom, okrnjenom i
nemoc¢nom, pokazace se i sila njegovog, naspram Tininog kumstva, magija njegovog krStavanja,
naspram magije Tininog imenovanja, njegova agape, naspram njenog erosa. Kada postane

svestan da je izgubio i da se ipak, na koncu, ,,nije smelo to, zlo dobra radi, zaturiti” (II, 253), on
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¢e se, kao 1 Rapa, obeseti. Ali ne u podrumu, nego na vrhu prostorne vertikale, duhovno ipak
suprotan ili superioran u odnosu na htonski prostor ,,Vecite slavine”.

Roman i1 Magdalena, na pocetku prvog ¢ina, u svojih dvadeset godina, vereni jo§ pre
rodenja, likovi su nad kojima lebde dva kumstva, koji su dvaput obredno legitimisani i koje
presecaju dve antagonizovane sile — eros i agape, telesna i platonska Zelja, Tinina naopaka
magijski delatna rec, sa jedne, 1 svest o krvnoj i duhovnoj vezi potvrdenoj obredom zajednickog
kr§tenja sa druge strane. Nemo¢ni da se do kraja povinuju nijednom od ovih principa, oni
pocinju da Zive sudbinu koja im je odredena imenom jer, gde je po sredi mitsko-magijska snaga
jezika, tvrdi Kasirer (1985: 52), ,vlastito ime tajanstvenim sponama vezano je za vlastitost
sustine*. Roman se, tako, zatvara, prostorno se izoluje 1 oniri¢no svira na flauti, potvrduju¢i se do
kraja kao stranac svima, nedodirljiv, izuzet(an) Drugi, dok Magdalena ulazi u igru
(auto)destruktivnog i bludnog. U toj igri nastradace Siréanin i Podoljac, naslednici drevnog i

krvavog sukoba.

5.5. Anadiploza kao metafora — hibridni kontinuitet i nemoguénost zaborava

Ve¢ je bilo reci o tome da je Nastasijevic ovu svoju dramu cikli¢no, prstenasto
komponovao, te da je njegova poeticka konstanta koja podrazumeva odsustvo stvarnog kraja i
pocetka, odnosno nemogucénost njihovog sustinskog razdvajanja, od misaonog, idejnog, ovde
postala 1 kompoziciono dramsko nacelo. Ne samo da je pocetak istovremeno i zavrSetak onoga
Sto mu prethodi, nego se oni medusobno uslovljavaju — smrt je ta koja rodenje puni sadrzajem —
pa tako u ovoj koncepciji sveta ne postoji tabula rasa, nema nevine, neispisane praznine jer
nema ni takve smrti kojom bi zaista i do kraja moglo umreti ono §to prethodi rodenju. Da

materijalizuje tu ideju, Nastasijevi¢ se u svojoj literaturi najées¢e sluzio vezom izmedu predaka i
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potomaka, odnosno starom mistickom pretpostavkom o metafiziclkom sadrzaju krvi. U tom
kljucu, kaze Lotman (2004: 238), ,,uskrsnuc¢e/radanje koje dolazi posle smrti/zace¢a povezano je
sa tim S§to se radanje ne zamislja kao akt pojavljivanja nove li¢nosti koja ranije nije postojala,
nego kao obnavljanje ve¢ postojece. Roman, Magdalena i sinovi SirCanina i Podoljca deca su
svojih umrlih oc¢eva, nastradalih pre njihovog rodenja, kao 1 potomci neupamcenih predaka pa,
iako nisu istovetni svojim ofevima i precima, nisu ni slobodni od onih ¢ija je simbolicka, a u
ovom slucaju i fakticka smrt, omogucila (oznacila) njihov fizi¢ki pocetak, odnosno, kako dalje
zakljucuje Lotman (Ibid.): ,,U istoj meri u kojoj se zacece identifikuje sa smréu oca, radanje se
identifikuje sa njegovim povratkom.*

Veza izmedu predaka i potomaka, dakle, u ovoj koncepciji sveta, nije sukcesivna, nego
kumulativna i1 ako bismo potrazili njen ekvivalent na planu jezika i retorike mogli bismo ga naci
u figuri anadiploze, kojom je Nastasijevié, o¢ito ne bez razloga, oblikovao, obelezio, stilizovao
prologki dijalog ove drame gotovo u celosti.?® Drugim re¢ima, moja redenica ne pocinje tamo
gde se tvoja zavrSava, ve¢ prodire u nju, ponovlja njen kraj, tradira njen sadrzaj, kojim je sada
uslovljena, obavezana, ograni¢ena, ali ne 1 ukinuta, moja sloboda da odaberem $ta ¢u dalje reéi.
Anadiploza je, dakle, u Prologu Slavine prisutna kao glasovna, zvuéna figura, $to po retorickoj
tipologiji ona 1 jeste, ali ako dozvolimo sebi izvesnu slobodu, moZemo re¢i da je ona u ovoj
drami od dikcijske figure prepli¢uce, kumulativne veze izmedu prvog i drugog stiha, postala
trop, metafora iste takve veze izmedu onoga §to je bilo i onoga Sto jeste ili se sprema da bude,
izmedu pretka i njegovog potomka.

Ono na ¢emu anadiploza kao figura svakako insistira jeste ponavljanje, izvesni hibridni

kontinuitet i uspostavljanje (lirskog) paralelizma, pa time (ponavljanjem i paralelizmom) ona

29 Sireanin: Od krvi to. — Ostane kad je na pravdi. Podoljac: Na pravdi!... Pa to ne spere ni vreme! Sir¢anin: Ni
vremel... Tvoj otac pravije ruke, - takvi ste vi Podoljci, sjuri u samo srce mome. Podoljac: U samo! (I, 215) itd.
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svakako afirmiSe princip pamcenja, a sprecava, ili makar ne ide na ruku, onom drugom —
principu zaboravljanja. Zaborav je, medutim, re¢ koja je mnogo puta, i to na klju¢nim mestima,
pomenuta u ovoj drami, to je stanje praznine, bez sevapa ali i bez duga, u kojem bi da se rastoce
glavni protagonisti ove drame. Ali u pogledu na svet koji ne priznaje nevinost pocetka, zelja za
zaboravom uvek je ve¢ unapred tragicna zelja.

Kao 1 svaka Erinija, i Tina je u ,,Slavinu® usla kao nosilac principa pamcenja, kao ona
pred kojom (ili od koje) drugi Zele da ,,beZe u zaborav* i ona koja taj beg ne dopusta. Govorimo
ovde o dva vida zaborava, licnom i kosmi¢kom, o zaboravu nominativa i zaboravu dativa — ja da
zaboravim i meni da se zaboravi — a oba se ovde pokazuju kao nemoguca. Pamacenje je tu da
razara duSevnim nemirom, kao i da ne dozvoli izlazak iz strogog kauzalnog lanca kosmickog
misticizma. | zato, kada se Rapa zatvori u ,,Slavinu® i nikome ne da unutra, pa ,,pije, a nikako da

'C‘

se opije, da zaboravi! BeZi od nje, a ona ga sve trazi!“ (II, 249), njegova progoniteljka upravo mu
uskracuje taj pad u slobodu zaborava, pa ¢e mir za kojim ¢ezne on morati da potraZi u smrti ali,
rekli smo ve¢, u mistickoj koncepciji sveta ne postoji smrt kojom bi se zaista moglo umreti do
kraja, pasti u blazenstvo i spokoj zaborava. Rodenje Romana i Magdalene, kao i sinova Siranina
i Podoljca, predstavlja, dakle, misticki povratak oca, povratak pretka, nastavak upamcéene niti u
kobnom tkanju Anankinog kosmickog vretena.

Rapa, naravno, nije jedini koji pred Tinom i od Tine Zeli da pobegne u zaborav. U no¢i
kada se porodila, i Smilja je pozelela isto, ali se ni njoj, kao ni Rapi, nije dalo: ,,Od prepasti, sa
detetom u narucju, uboga Smilja hoc¢e da bezi u zaborav, kud bilo, al’ sputalo je, i ni maci” (ll,
252), pa ona svoju kéerku ostavlja u ,,Slavini”, da sa njom bude kako mora, kako Tina kaze.

Dvadeset godinja kasnije, u ,,Slavini* ¢e se ponovo govoriti o zaboravu. Dva stoZerna lica, kum i

kuma ove drame, koristi¢e se zaboravom kao izgovorom, ne bi li sakrili istinu o proSlosti i
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poreklu. Medutim, dok Copa Tini veruje na re¢ kada kaZe da je zaboravila — ,,A boZju nju, kad
odbeze Smilja, dokraja zastrani to. Zaboravi sve.“ (II, 252) — pa i sam reSava da ,,zlo dobra radi
zaturi“ (II, 253), da ,tiSine radi, zaturi Sta je sa decom u stvari® (II, 252): ,Ne znam!...
Zaboravilo se!... Davno je bilo!... Propast je tu pamtiti kad je ludo, naopako!* (II, 225), Roman
joj ipak nece poverovati: ,,A ti, zato me 1 rodila, zato 1 zaboravila, da mi sigurnije kazes!...
(unoseci joj se u lice) Zaboravila, je 1i?* (11, 223).

Zaturiti, medutim, nije isto §to i zaboraviti. Paméenje je ovde neminovno 1 neizbrisivo. I
nije od presudnog znacaja jesu li Tina i Copa zaboravili, ili se pretvaraju da su zaboravili, zato
Sto ovde nije re¢ o pamcenju svesti (nominativa), nego o kosmi¢kom pamcenju (dativa), o
Romanu i Magdaleni kao nosiocima implicitno upamcéenog, usadenog — Rapine tamne Krvi,
Tinine ominozne magijske invokacije i Copinog kritenog kumstva. Svaku od tih uZarenih, a
medusobno zaracenih bujica, Roman i Magdalena u sebi mutno 1 duboko osec¢aju i za svaku od
njih znaju da je stvarna, a od Stojana i Tine traze samo priznanje, potvrdu za ono u §ta zapravo i
ne sumnjaju. Tina ¢e u jednom trenutku, svojim somnabulnim jezikom, Romanu priznati
postojanje prenatalne veridbene vizije: ,,Snilo se meni, - iz dve utrobe, jo§ nerodeno, a sastavljaju
se dve ruke!... A di je Magdica?... Nema ja!... Pobegla! Jaoj, zar setila se, a nje nema!* (II, 224),
nakon cega rodni, ali i rodoskrvni puls (jer, u Nastasijevievoj dramaturgiji, rodno je gotovo
uvek rodoskrvno, ili preti da takvo postane), pocinje u njemu jace i glasnije da bije — pred
Copom ¢e krivicu i dug svoga oca eksplicitno preuzeti na sebe: ,,Sto moj otac ostade ti duzan,
platih ti eto ja! Slavina je ovo, a ja nikakav sin ako sve na sebe ne primim!“ (II, 225) i odmah
nakon ove simbolicke identifikacije sa ofevim nasledem prvi put ¢e umesto Magdicu, iz sveg

glasa stati da doziva Magdalenu — ne, dakle, sestru, nego verenicu.*® Copi su ova simbolicka

30 Magdalena: ,,Celo moje ime izustio, - Magdalena!... A nikad on to!* (II, 226)
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jezicka pomeranja sasvim jasna, Citljiva i on nema nikakvih sumnji u to da je sila kojoj je do tada
pruzao otpor upravo u tom trenutku probila branu i1 potekla svom silinom. Izgovara samo kratko:

'CG

»dvrseno!*“ (I, 226), i nestaje sa scene, nakon Cega ¢e Magdalena u strahu prizivati boga:
,.Gospode, Slavina bez Cope, §irom otvorena, pusta!“ (II, 226).

Na kraju I &ina, dakle, Copinim povla¢enjem sa scene, vertikala je nepovratno uklonjena i
pad ,,Vecite slavine®, pad Nastasijeviceve kuce User, davno pokrenut i dugo pripreman, sada

(kao kod Poa) u rastrojstvu €ula i nerava, jezovito, atavisticki 1 pod snaznim Mese¢evim znakom,

neometano moze da pocne.

5.6. Euridikin izlazak

Kada je na sebe preuzeo ocevo naslede, dugove i grehe, Roman ¢e kljuceve ,,Slavine*
baciti kroz prozor: ,,.Bez kljuceva, bez gazde, - to je moja ,,Slavina®“, - to je moje gazdovanje!*
(IL, 225), i to je, zapravo, simbolicki ekvivalent njegovog bekstva. Iako neposredno zatim on prvi
put doziva upravo Magdalenu, verenicu, a ,,sestru gubi, u provaliju je gura® (II, 223), Roman
ipak bezi 1 od nje 1 od ,,Slavine®, fizicki se izoluje, zatvara i u buduce ¢e na sceni u najvec¢oj meri
biti prisutan kao eteri¢ni, lelujavi, milozvucni i smrtonosni zvuk. Shvativsi da joj on ipak nece do
kraja biti verenik, a ne moZe biti ni brat, a da je i ona sama nemoc¢na da bude verenica, niti sestra,
Magdalena ¢e na kraju prvog ¢ina u mahnitom besu uzviknuti: ,,Ovamo!... Veselja ko je Zeljan,
besal... Ja sam gospodar Slavine!... Magadalena!... Ja!...“ (II, 226). Njena identifikacija sa
»Slavinom®, zapoceta joS ranije — ,,Ja da se udam, - iz kué¢e da odem?... Niti je ovo kuca, niti sam

ja—jal... Kud god da odem, za kim odem, nova ¢e se ,,Slavina“ stvoriti!... Dve da budu kad je i
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jedna mnogo!*“ (I, 221) — na kraju ¢ina, dakle, eksplicitno je potvrdena i do kraja sprovedena.
Naslede koje oboje nose i sa kojim se bore, Roman reSeva bacanjem kljuceva, povlacenjem ka
gore i u desno, odustajanjem od tela, od plotskog, pomeranjem u apstrakciju i zvuk, dok
Magdalena uzima odbacene kljuceve i neresivi antagonizam reSava padom u levo, u krv i u telo,
dole.

Kao S$to je inace slucaj u Nastasijevicevoj dramaturgiji koja, iako mitska i magijska po
svom poreklu, pa samim tim i binarno ustrojena, ne poznaje stabilne polarizacije, pa ono $to
ovde na jednom nivou pripadne levom c&esto bude ono $to dolazi od arhetipskog desnog, i
obrnuto, i u sluc¢aju Vecite slavine mozemo govoriti o sli¢noj vrsti hijazmi¢ne dinamike U njenoj
dubinskoj binarnoj strukturi. lako levo od centra, Magdalena je ona koja poseduje aktivnu,
prodirucu, agresivnu i vatrenu prirodu Marsa, dok je Roman onaj koji se zatvara, koji je okrugao,
pasivan, koji je unutra. Istovremeno, simbolicka raspodela medu njima na prvi pogled bice
sasvim adekvatna hriS§¢anskom semiotickom sistemu, pa ¢e tako Magdaleni pripasti tradicionalna
uloga raskalaSnog, kuSateljskog, dijaboli¢nog, zenskog, dok ¢e Roman biti ono iskuSavano,
odolevajuce, dostojanstveno, musko. Ipak, ispod ove oc¢igledne i prepoznatljive podele, kusatelj 1
iskusenih ponovo ¢e zameniti mesta. To drugo pomeranje i obrtanje, ono je koje, izmedu ostalog,
razara okostalu, uvrezenu vezu izmedu muzike i ¢ula, onu koja je prirodna, ili oprirodnjena, i
koju je u srpskoj knjizevnosti do maestralnih visina i vlastitog poetickog programa uzdigao Bora
Stankovi¢. Deklarativno opasna, reSena da poludi, unisti i zaludi, Magdalena je zapravo u
tradicionalno kafanskom ambijentu gotovo bezopasna, svakako bezopasnija od jedne Kostane.
Neukrotiva, divlja, demonicna i istinski fatalna, ,,0od ma'nite jo§ ma'nitija, - grebe ko macka, ko
kuja ujedal... (I, 229) ona, medutim, postaje tek kada kroz kafanski zamor i sevdah prostruji

eteri¢ni, uzviseni zvuk Romanove flaute. Od flaute, dakle, ne od harmonike i rakije, Magdalena
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uzima noz u svoje ruke. Zarobljena u mraku podzemnog carstva, u htonskom prostoru
nasledenog greha, niti kriva niti sasvim bez krivice, Magdalena prati trag Romanove muzike.
Upravo to uzviSeno, nematerijalno, zvuc¢no, koje 1 prostorno na scenu dopire iz visina, ono je
koje razara meso i ¢ula i sa sobom odnosi zivote.

Romanova pozicija u ovoj drami nesumnjivo, makar jednim svojim delom, za sebe
prisvaja orfejske atribute, on oCarava i zaCarava muzikom svoje flaute, a njegova je draga u
Hadovom carstvu. Ako se slozimo sa Platonom, i ovaj je, kao i anticki Orfej, kukavica, bez
spremnosti da umre, ili da se uprlja, da bi bio uz svoju umrlu, palu Euridiku. Za razliku od starog
Orfeja, medutim, ovaj nije prekr§io zabranu osvrtanja. Svirajuci, on gleda ispred sebe, izvan i
iznad sveta u koji je siSao. Mi smo ti koji ovde gledamo, kako Euridika izlazi iz straSnog
Hadovog carstva. Ako se u taj podzemni mitski tunel kona¢no puste vreme i svetlo, da rasclane,
rastegnu i uc¢ine vidljivim sadrzaj Euridikinog puta, Magdalenin bi pakao mogao biti adekvatna,
plasticna i mra¢na predstava tog uspinjuc¢eg i ve¢no nemoguceg izlaska po tragu Orfejeve
muzike.

Za razliku od Meduluskog blaga, u kojem je incest poCinjen u neznanju, kao tragicka
krivica, i od ¢ije se kulticke necistote umire 1 bez svesti o uc¢injenom prestupu (Bela), ali od koga
se, mimo arhajskih pravila, ipak ne odustaje ¢ak ni kada je ta svest kona¢no osvojena
(Neznanac), u Vecitoj slavini dramski tretman ovog drevnog motiva po mnogo ¢emu je drugaciji.
Koliko je u prvoj Nastasijevi¢evoj drami incest pre svega prisutan kao jedan od impulsa Zrtvene
krize, donosilaca haosa u poredak, a njegov emocionalni sadrzaj, li¢no tragicki potencijal,
aktiviran diskretnim sredstvima i to gotovo na samom kraju drame, toliko je u Slavini ovaj
kompleksni 1 dinami¢ni motiv prisutan kao razdiruéi intimni osecaj, ¢ija razaracka sila u prvom

redu urusava pojedinacno, privatno telo, a tek posredno i telo kolektiva. Naravno, dinamizujuci
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motiv incesta, Nastasijevi¢ ni ovde nece potpuno odustati od njegove arhajske zrtvene
komponente, budu¢i da rodoskrvna ljubav brata i sestre, u kojoj ¢e oboje, nemoc¢ni da je Zive,
morati da izgore, a sa sobom u istu vatru da povuku jo§ (najmanje) dva zivota, svojim misti¢kim
uzrokom (Tinina prenatalna mantika, ali 1 naslede neizmirenih oCevih dugova) i direktnim
posledicama (njithovo duhovno i culno rastrojstvo, kao i nasilna smrt druga dva naslednika
neiskupljenih zloc¢ina) ukljucuje se u Siru Zrtvenu kruznicu kojom se uspostavlja, ili se zeli
uspostaviti, ponovni mir u poretku. Izvan te unutrasnje, zrtvene kruznice, u onoj prolosko-
epiloSkoj svedo€imo posledicama, rezultatima koji su tim Zrtvama kupljeni — ,,Slavina“ je, kao
hadski prostor, kao cudo i leglo Rapinih zlodela, sada uniStena, jer je otplacena, nad njom jos$
samo lebdi milozvu¢na Orfejeva muzika koja strpljivo doziva i ¢eka poslednji Euridikin korak
pred izlazak, a potomci dva ve¢no zavadena roda mogu da se izmire, 1 to ne samo iz razloga §to
su ih na izmirenje zavetovale majke, ve¢ 1 zbog toga §to su u ognju ,,Slavine* njihovi ocevi
izgoreli u istom dahu. Logika krvne osvete pociva, izmedu ostalog, na neistovremenosti,
sukcesivnosti zlo¢ina. Da bi se dugovala, pa naplacivala krv, potrebno je vreme, kroz koje ¢e
zlo€ini marSirati neizmeni¢nim korakom. Zato je Erinija ovde, u svom surovom teatru,
sinhronizovala dve smrti, dovela u istu vremensko-prostornu tacku po jednu Zrtvu iz oba roda
(,;od starine u omrazi, a po jedan ostali, - moralo je, sine...“ (I, 214)) i, namirivsi dugovanu krv
bas na takav nacin, razmagnetisala mehanizam koji tu krv u osveti proliva i trazi.

To bi bio onaj Siri, visi ili dublji kontekst kojem pripada rodoskrvna ljubav Romana i
Magdalene, ali se Citanjem te zrtvene komponente incesta u ovoj drami iscrpljuje znatno manje
njegovog semiotickog naboja nego $to je to slucaj u Meduluskom blagu, pre svega iz razloga §to
se motiv incest ovde smestio u gotovo samo srce dramske strukture i Sto mu se ne prilazi spolja,

nego je sada u mnogo vecoj meri on otvoren, iznutra vidljiv i direktnije izloZen aktivhom uticaju
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ostalih dramskih motiva. Ipak, iako je u pitanju samo jedna od dominanti u dinamickoj strukturi
ovog dramskog motiva, Zrtvena komponenta incesta u Slavini, smatramo, neophodno je da bude
ucinja vidljivom u scenskom, i svakom drugom, ¢itanju ove drame, pre svega iz razloga $to
razli¢ite dramske nivoe upravo ona drzi na okupu i uspostavlja jedinstveno dramsko srediste, bez
Cijeg bi gravitacionog polja svaki od dramskih krugova postao zasebno plutajuce telo, a veze
medu njima koincidentne i proizvoljne.

Sa druge strane, nemoguce je ne primetiti da ono §to je u Meduluskom blagu u trenutku
podiglo vibraciono polje incesta, od ritualnog, kolektivnog, tragicki zrtvenog do individualnog,
unutras$njeg, licnog, a §to je istovremeno prekinulo gotovo inertno gibanje dramskog toka po
morfoloskoj strukturi anticke tragedije — gde se snaga Neznanceve ljubavi ne umanjuje ose¢ajem
krivice, nego uvecava saznanjem da je Bela dvostruko njegova, a u tom uvecanju, ne samo zbog
Beline smrti, ta se ljubav oseca kao nepodnosljiva i nemoguca i zavrSava samoubistvom — tesko
je, dakle, prevideti da je upravo ta frekvencija incesta, kojom se muzicka drama zavrSava, ona
kojom Vecita slavina najve¢im svojim delom vibrira. Medutim, ni ovde, ili ¢ak ni ovde,
Nastasijevi¢ incestuoznoj ljubavi ne prilazi kao ne€emu niskom, cudoviSnom, patoloskom.
Dramsku mrezu kojom su uhvaceni, u koju su zapleteni Roman i Magdalena, on je ispleo sa
posebnom paznjom, da ni¢im ne unizi, ne isprlja i ne osudi uzviSenu ljubav kojom su kaznjeni.
Nastasijevi¢ u njih gleda pronicljivo, ne €ak ni sazaljivo, ve¢ pre sa zebnjom i poStovanjem,
onako kako ¢e u Epilogu drame Siréanin i Podoljac posmatrati trenutak Magdaleninog povratka.
Slepa i stara, ona se kre¢e po tragu Romanove muzike, jedan ¢e predloziti da joj pomognu, a
drugi kaze: ,,Za zivu glavu!... Po nekom redu je ovo!... Strahota je remetiti taj red! (IL, 255). Sa
istim strahopoStovanjem 1 pisac posmatra ova dva lica, koja dvostruko$¢u svoje ljubavi treba da

plate za nasledenu mrznju. Mrtva i nedostizna zato §to je sestra, od ujeda, dakle, ne bilo koje,
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nego rodne zmije, ova Euridika prolazi kroz mrak Hadovog carstva, a njen osedeli Orfej svira sa
vrha, do samog izlaska. ,,Postoji ljubav*, kaze Slegel (1999: 131), ,.koja je isuviSe sveta za brak*,
1 upravo takva jedna, ne zato Sto je njena implicitna zabrana prekrSena, ve¢ upravo suprotno, $to
se pred tom zabranom ustuknulo, a teski teret njene svetosti poneo na vlastitim ple¢ima, postala
je iskupiteljska za one u kojima se nastanila i vratila mir u poredak kojem pripadaju. Taj mir,
medutim, uspostavljen je samo u jednom specificnom trenutku, posle kojeg vreme, sa dogadajim
koji u njemu borave, nastavlja da naopako kruzi i vraca se pocetku, klici onoga $to je neposredno

pre toga bilo savladano.

6. JEZIK, POZORISTE I (S)MISAO

lako je priznanje svojih savremenika isprva stekao kao prozaista, autor Zapisa o
darovima moje rodake Marije u decenijama koje su usledile doZivljavan je i predstavljan,
verovatno zbog naglaSene liricnosti njegovog celokupnog opusa, prevashodno kao pesnik, liri¢ar.
Kao dramski pisac, medutim, Momcilo Nastasijevi¢ nije bio izrazito hvaljen, niti prihvacen, kako
u meduratnom, tako i u posleratnom periodu srpske kulturne povesti. Cak i kada su njegovim
dramama priznavani izvesni pesnicki, lirski kvaliteti, najviSe $to im se i u tom sluc¢aju dopustalo
jeste da budu drame za citanje. Ako iz pozorisnih i knjizevnih kritika koje su se njima zanimale
pokusamo da apstrahujemo jedan model, odnosno mapu kritickih zamerki, 1 potrazimo

zajednicka srediSta od kojih one polaze, iz kojih proizilaze, vide¢emo da, iako su zamerke
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mnogobrojne, njihova polazista to nisu — u pitanju je svega nekoliko uvrezenih tacaka u koje se
obi¢no upire prstom i pred kojima se odmahuje rukom, a jedna od najprovokativnijih,
najnapadanijih, ona koja iritira — zgrazava ili oduSevljava — svakako da je Nastasijevicev jezik.
Da li je Mom¢ilo Nastasijevi¢ nasilnik nad jezikom ili je u pitanju svetac srpskog jezika,
antinomija je koja predstavlja jedno od osnovnih obelezja kriticke misli o delu ovog autora, koja
ga prati gotovo od samog pocetka i koja ni danas nije razreSena, ve¢ diskretno pomerena u
stranu, u Siroko ali gusto naseljeno polje onih problemskih pitanja nauke o umetnosti pred
kojima se iznosi stav, ali se ne mora imati argument, ono polje (pseudo)akadmskog diskursa koje
se implicitno poziva na anti¢ku preporuku de gustibus non est disputandum. Mi, medutim,
smatramo da i o ukusima, ili bas o ukusima, treba se i mora raspravljati. Ne govorimo ovde,
dakako, o slobodi da se nekome dopadne ili ne dopadne Nastasijeviceva literatura, ve¢ pre svega
o postupku diskreditacije njegovog jezika, jer taj se proces ipak ne ti¢e samo jednog, izolovanog,
Nastasijevicevog slucaja, naprotiv — to nesto zbog Cega se jezik Momcila Nastasijevica ovde ne
dopada, ne prihvata mnogo je vece od jednog pisca, koliko god veliki, ili specifican, on bio. To
nesto u ovom slucaju sposobno je da pokaZe neke od krucijalnih problema i tendencija srpske
knjizevnosti i srpskog pozorista, podjednako u istorijskoj perspektivi i u savremenom preseku.
Dominantna, kanonska struja domace literature (pa donekle i domace umetnosti uopste)
jeste ona koju, kaze Damjanov (2011: 20), a mi ¢emo se sa njime ovde svakako sloziti, ,,u osnovi
reprezentuje knjizevnost Razuma, Logike 1 Smisla, knjiZevnost semanti¢ke konkretnosti, manje-
viSe lake recepcijske prohodnosti i1 tekstualne koherentnosti, knjiZzevnost jasnog, racionalno
shvatljivog jezika“. To logocentri¢no, linearno, epsko, u stalnoj teznji ka semantickoj redukciji i
pripitomljavanju znaka, koje je spram stvarnosti korektno i mimeti¢no, moralo je, pre ili kasnije,

do¢i do zakljucka, koji ¢e ubrzo postati fundamentom — da je lepo ono $to je jasno. Kada se
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nosilac takve jedne perspektive (a to bi, u ovom slucaju, bila srpska kanonska kultura) suoci sa
umetnickim tekstom ¢iji je jezik isuvise vidljiv, pa samim tim i slabije prohodan, on ga mora, po
nuzdi logike koju zagovara, proglasiti, u najmanju ruku, neuspesnim. Jezgrovito je i precizno
upravo Ivo Andri¢ (1938: 84) artikulisao stav umetnicke dominante o kojoj govorimo: ,,Pitanje
jezika najuspelije je kod onoga pisca kod koga se kao pitanje i ne postavlja. Ono je savladano.
Kod Nastasijevica slucaj je tragic¢an. Opominje na kopanje u tunelu i1 vidi se da nema druge
strane, nema izlaza.“ Sa te druge strane, koje nema, cuce se glas periferije, one koja uporno
odbija da pise kao sto govori, a koja je na pomenutom skupu Andri¢u bila u prilici da odgovori
jednim od svojih najveli€anstvenijih polimat-magova: ,,Pesnic¢ki se tuneli ne kopaju samo u
saobracajne svrhe, reéi ¢e kratko Stanislav Vinaver (1938: 89)!, ali bitka za jezik, za vidljivost
jezika, za njegovu slobodu da pred zahtevom jasnosti bude neumoljivo svojeglav, disperzivan i
neposlusan, da sa mislju ne uspostavlja iskljucivo pravolinijske veze, da se kre¢e po zakonima
muzicke, ne samo gramati¢ke harmonije, da se njegovom formom ne ulepsava, nego stvara novi
sadrzaj (znacenje) i da se, na koncu, njegovo kognitivno polje ne osvaja direktno, ulan¢avanjem
arbitrarnih znacenja svake od pojedinacnih leksema, jer u procesu semantizaje jedne reci ovde u
mnogo vecoj meri ucestvuju i1 njene sekundarne (akusticke) karakteristike, ta bitka, dakle, za
takav jedan jezik, u istoriji srpske umetnosti vodena je viSe puta, ali suStinski 1 dugoro¢no ona
nikada nije dobijena. Jer, ironi¢an je Stavislav Vinaver (1938: 13), ,,mozda je zbilja arhai¢no
imati cetiri akcenta, menjati svaki ¢as boju reci prostom promenom gramati¢kog padeza, davati

utisak da se sve zvucno, pa time i misaono — moze pomeriti jednom jedinom promenicom stava,

jednim dativom ili vokativom.”

31 Vinaverov odgovor Andri¢u u celosti: ,,Mislim da Nastasijevi¢ nije ni zeleo da izade sa druge srtrane tunela o
kome govori Andri¢. Pesnicki se tuneli ne kopaju samo u saobracajne svrhe. Mozda i ne treba da bude nikakvog
izlaza iz tog tunela, i mozda je u tome najveca i najcudesnija nauka.” (Vinaver 1938: 89)
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I zato, kada govorimo o nepristupacnosti, hermeti¢nosti, olovnoj ili zlatnoj tezini
Nastasijevicevog jezika, mi u ovom radu pomenute specifi¢nosti odbijamo da tretiramo kao
endemsku pojavu njegove literature. Naravno, uvek se moze govoriti i pojedina¢no (kako se u
ovom slucaju obi¢no i govori) — o prepoznatljivosti, autenticnosti, posebnosti Nastasijevicevog
poetskog jezika, ali nama je ovde pre svega vazno da utvrdimo prirodu njegovog odnosa prema
jeziku kao takvom, jer upravo je taj odnos nutrina gotovo svakog problema u kriti¢koj recepciji
Nastasijeviceve literature. Ako pogled zadrzimo samo na prvoj razini, na povr$ini, na rezultatu,
mi ¢emo svakako zakljuciti, kako je dosadasnja kritika i1 zakljucila, da su specifi¢ne stilske
karakteristike Nastasijevicevog poetskog jezika arhaizmi, neologizmi, lokalizmi, -elipse,
inverzije, sintaksicka struktura koja ne odgovara modelu savremenog knjizevnog jezika, vec
svoju logiku uspostavlja na nestandardnim jezi¢kim varijetetima, na predvukovskoj (ili radije —
nevukovskoj) re¢eni¢noj ritmici. Na osnovu ovog popisa osobina, skrac¢enim silogizmom doslo se
do zakljuc¢ka da Nastasijevi¢ predstavlja svojevrsni folklorni (ili srednjovekovni) anahronizam
srpske avangarde, romanticara po inspiraciji i simbolistu po postupku, u svakom slu¢aju jednu
specifiénu literarnu pojavu koja je sustinski demodirana u odnosu na modernost svoje
savremenosti. Ipak, prema re¢ima Nikole Grdini¢a (1994: 39), ,empirijska istrazivanja
Nastasijevieve poezije nisu pokazala izrazito prisustvo elemenata iz usmene knjiZevnosti.
Naprotiv, ukazano je da je Nastasijevicev osnos prema folklornoj osnovi difuzan. Otuda se
mozemo zapitati koliko je opravdano nazivati ga folklornim modernistom, pogotovo kada u nasoj
knjizevnoistorijskoj nomenklaturi ve¢ imamo izraz folklorni realizam, za drugaciji tip odnosa
prema usmenoj knjizevnosti. I zaista, ako pogledamo pazljivije, vide¢emo da navedene stilske
osobine ovog poetskog jezika nisu posledica imitativnog povratka u proslost, Zelje da se peva na

narodnu, da se oponasa motivska i stilska dinamika folklora, usmene ili crkvene knjiZzevnosti,
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ve¢ su u pitanju posledice rada U jeziku, pod jakim pritiskom pesnicke Zelje da se intervenise na
tromosti, odnosno inertnosti imanentnoj jeziku kao takvom, da se uspori gde bi da bude brz i da
se ubrza kad mu je najlakSe da zastane, jer jezik bi uvek najradije da se zatvori u neki od
okostalih, zavrSenih modela ¢ije je gravitaciono polje po pravilu izrazito snazno, a Cija se
strukture razlikuju od jezika do jezika. U srpskoj knjiZzevnosti takvo jedno mesto, ka kome izraz
najsnaznije tezi, a ,,koje ne preza ni od ¢ega, ni od koga, 1 Sablonizira gotovo sve®, Vinaver je (i
ne samo on) prepoznao u desetercu, od ¢ijeg su moénog magnetnog polja svi srpski modernisti
druge generacije sa posebnom paznjom cuvali svoje stihove. Istovremeno, generaciji njihovih
(svojih) prethodnika Vinaver (1937: 525) zamera S$to su, pruzajuci otpor deseterackoj inerciji, u
isti mah posegli za drugom vrstom Sablonizacije, pre svega za francuskim aleksandrincem, ¢ime
su se, kako kaze, pretvorili u brojace slogova, ,.tj. glavna im je stvar bila da im stihovi imaju
toliko 1 toliko slogova, a jedinica u stihu, stopa, nije se osecala®, i §to se ,,nisu pitali: kako da
pronademo izraz koji odgovara nama, naSem dobu, ali koji proisti¢e i iz jezika, i njegovih
mogucnosti, njegovih otpora i njegovih slutnji.“ Kao nepokolebljivi nadgramaticar, Vinaver
(2006: 155) je sréano i glasno, kako svojom eksplicitnom, tako i implicitnom poetikom, pozivao
na ,,odgovornost prema jeziku“ koja, po njegovom sudu, mora biti usmerena protiv svake
Sablonizacije, koja do novog, svezeg, svog izraza dolazi polaze¢i odozdo, od materije jezika, 1
koja je reSena da ,,preokrene kob izraza“ i to ,,ne samo radi ¢udi i lepote.®? Upravo je taj i takav
Stanislav Vinaver, nadgramati¢ar, Momc¢ila Nastasijevic¢a smatrao svecem srpskog jezika, dok je

sa druge strane gramaticar, Aleksandar Beli¢, njegovu literaturu proglasio nasiljem nad jezikom.

32 »Nije, dakle, u pitanju da se nametne jeziku jedna osecajna vizija kao da nam je jezik slucajno dat i kao da nismo
odgovorni za njega. U pitanju je odgovornost prema jeziku. (...) mozda bi prostije bilo da kazemo da polazimo od
materije jezika, da ose¢amo kob izraza i reSavamo se kako da je preokrenemo, ne samo radi ¢udi i lepote, nego i radi
naSe dublje odgovornosti, da bismo ispunili zelju, zavet, pa i sam plac jezicne grade koja je trazila drugi put, drugi
nacin, ali joj to niko nije dao jer se niko nije nadneo s ljubavlju, sa strahom, sa ose¢ajem materinskim nad jezik.*
(Vinaver 2006: 155)
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Samo onaj koji svesno ili nehoticno smetne s uma ovu, pocetnu dihotomiju, mo¢i ¢e, kao
Sto je i mogao, da Nastasijevica proglasi izopStenikom iz njegove vlastite savremenosti,
tradicionalistom naspram svake modernosti, knjiZzevnikom romanticarskog nadahnuca koji pise
jezikom narodnih umotvorina i mra¢nim pravoslavnim mistikom koji po svoj logos (podjednako
i re¢ i misao) nekriti¢ki odlazi u (pseudo)barok i (pseudo)klasicizam staroslovenske crkvene
knjizevnost. Mi, medutim, nemamo nikakvih sumnji u to da je upravo jezik ona ZzariSna tacka
Nastasijeviceve poetike koja ga najévrS€e povezuje sa umetnickim tokovima meduratnog
modernizma, a ne ona koja ga iz tih tokova iskljucuje, da Nastasijevi¢ nije ,,dezaktualizovan, van
epohe, postrance od puteva i tokova literature, dubio korito od jezika i plovio mutnim valovima
svog senzualnog, opipljivog misticizma® (Borislav Mihajlovi¢ Mihiz 1971: 114), ve¢ da je to
korito dubio sasvim u duhu svoga vremena i modernisti¢kih pesnickih i jezickih teznji. ,,Moze se
re¢i®, isti¢e dalje Grdini¢ (1994: 36), ,,da je Nastasijevicevo programsko zalaganje za trazenje
oslonca u autohtonoj tradiciji bio jedan od klju¢nih problema koji je zaokupljao paznju
avangardnih umetnika®, i zakljuCuje: ,Nastasijevica 1 njegove savremenike navikli smo
oznacCavati na razli¢ite nacine, kao ekspresioniste, dadaiste, neosimboliste, folklorne moderniste,
nadrealiste. Te razli¢ite oznake i svrstavanje pisaca u razli¢ite struje unutar tih oznaka kao da nas
ometaju da bolje vidimo ono §to se kod pisaca s raznorodnim poetikama javlja kao istorodno
htenje.* (Ibid., 40) Zelja da se pronade nacin kojim bi se okostali jezik osveZio, dinamizovao, da
se oneobicni uobicajeno, svakodnevno, da se pokretanjem podzemnih tokova uznemiri ustajala,
mrtva voda, da se re¢ iskosi ili ¢ak izbaci iz zgloba promenom mesta ili duZine akcenatskog
udara, da se silabi¢ka nadjaca tonskom versifikacijom, da se afazija isceli helioterapijom (Rastko
Petrovi¢), da se inventivno istraze jezicne mogucnosti (Stanislav Vinaver), da se isprati dubinski

ton maternje melodije (Nastasijevi¢) i po zakonima njene muzicke arhitektonike, a ne govorne ili
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tradirane metricke inercije, organizuje novi jezicki izraz, sve su to zajednicki zahtevi ili poeticka
stremljenja druge generacije srpskih modernista, koji su, naravno, u svakoj od pojedinac¢nih
njihovih poetika kreativno reSavani na drugacaji na¢in. Medutim, ,,u stilu i u jeziku — mora biti
sve jasno. To je uslov svakog pravog knjizevnog ili umetni¢kog dela“, uveren je Alaksandar
Beli¢ (125), budu¢i predsednik Srpske kraljevske akademije (kasnije SANU), koji ¢e na toj
poziciji ostati duge 23 godine (1937-1960).

Uslovljavanje literature (1 umetnosti uopste), na ovaj nacin i sa ove pozicije, samo je
jedan u nizu primera koji, izmedu ostalog, elokventno progovara u prilog tvrdnji Save
Damjanova (2011: 18) ,,0 suZenom vidokrugu nauke o srpskoj knjizevnosti, odnosno o
konstantnom nedostatku sluha za mnoge drugacije tonove na bogatoj, raznovrsnoj jezicko-
umetnickoj skali srpske literature®. Damjanov ¢e u svojoj izvrsnoj i dragocenoj studiji o delu
Porda Markovica Kodera ukazati na postojanje kontinuiranog, plodnog ali, voljom nosilaca
kulturno-akademske mo¢i, nazalost podzemnog toka srpske knjizevnosti, a ¢ije bi se specifi¢ne
karakteristike mogle okupiti oko pojmova jezikotvorstva, iracionalizma, nadgramatike. Mi se
ovde necemo baviti veno izazovnom kontroverzom Vukove jezicke reforme, odmeravanjima 1
vrednovanjima njenih plodotvornih i razornih posledica, konstatova¢emo samo da je Momcilo
Nastasijevi¢, u stvaranju vlastitog kreativnog izraza, u pokuSaju da istraZi i osnaZi jezicne
mogucnosti maternjeg jezika i meternje melodije, svoje tunele kopao ¢es¢e u dubinu, nego u
§irinu 1 na tom putu neretko prelazio S onu stranu vukovske rampe, ne samo u smislu aktiviranja
vizantijskog, a preko srpskoslovenskog, odnosno crkvenoslovenskog jezi¢kog nasleda, ve¢ i u
svojevrsnoj poetskoj standardizaciji onih narodnih jezickih varijeteta koji su Vukovom reformom
ostali s druge strane prihvatljivog, a kasnije i shvatljivog. Istovremeno, kao i u sluc¢aju Kodera,

ono $to je od usmene knjizevnosti i Vukovih zapisa Nastasijevi¢a u najvecoj meri intrigiralo,
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prevashodno se ticalo lirskog, bajalackog, animistickog, onomatopejskog, Zenskog, a §to je u
dominanti vukovske struje srpske knjiZzevnosti dosledno zanemarivano na ustrb epskog,
herojskog, ratnickog, mimeti¢nog, logocentri¢cnog, prohodnog, muskog.

Nastasijevicev jezik najizazovnija je, najkontroverznija tacka njegove poetike, krStavana
imenima medusobno suprotstavljenih vrednosnih valera, nelagodna i provokativna pre svega iz
razloga Sto se do nje ne moze do¢i uvrezenim i1 utabanim recepcijskim kanalima i $to gotovo
uvek izlazi iz okvira jednog medija, prostiru¢i se preko onih prikrivenih ali itekako oc¢uvanih
granica kojima su arbitrarno i1 akademski razdeljena polja delovanja razliitth umetnosti.
Provokativnim i nelagodnim nazvati poetiku i poetski jezik Mom¢ila Nastasijevica, pisca oko
¢ije se glave ve¢ decenijama pazljivo iscrtava sjajni oreol skruSenog pravovernika, moze isprva
zvucati preterano, neprecizno, ostraséeno, pa 1 blasfemi¢no, ali misljenja smo da se upravo ovim
epitetima osvaja nova ili S8iri postojeCa, okosStala perspektiva na slozeni i dinamiéni
Nastasijevicev jezik i tekst. O ovom jeziku mahom se govori kroz deskripciju njegove leksicko-
sintaksicke strukture, kroz popise retorickih figura i stilskih manira, spolja, objektivno, egzaktno
pokuSavaju se ustanoviti, opisati 1 (iz)meriti njegove unutrasnje zakonitosti. Jasno je, medutim,
da poetski jezik Momcila Nastasijevica, kao uostalom 1 jezik po sebi, nije i ne moze biti jednak
prostom zbiru svojih sastavnih elemenata. | upravo zbog toga, jer je (svakako znacajan i
dragocen) proces analitickog razlaganja njegovog tela ve¢ odavno obavljen i doSao je do one
tacke posle koje nema visSe ni¢eg novog, ni¢eg uzbudljivog da ponudi, mogli bismo sada telo
Nastasijevi¢evog jezika da makar na trenutak sklonimo sa stola doktora Tulpa, da mu pridemo
kao Zivom 1 celovitom organizmu, instrumentima suptilnijim od skalpela, da mikroskop
zamenimo staromodnim golim okom i1 da pored vida, jedinog medu culima koje egzaktna

analitika (donekle) smatra pouzdanim, u nasu optiku pokusamo da ukljuéimo i druga,
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nepouzdana cula. Ako mu dopustimo (ili vratimo) njegovu potpunost i integritet, na ¢emu je,
baveci se pitanjem umetnickog stila, 1 sam pisac insistirao —,,Celu tu zgradu mozete razglobiti na
njene prvobitne elemente i opet je skopiti bez ikakve Stete po nju; pokuSajte, medutim, da
razglobite jedan cvet: 1 samom pomislju da ga analizirate vi ste ga ve¢ povredili u njegovom
suverenom jedinstvu. Dakle, ne zidana kuca, no izraslo drvo, to je stil. Re¢ doziva re¢, slika
sliku, ideja ideju. Sve je tu celo. O logicnim neslaganjima moZze tu biti reci, ali o muzickim
nikad.“ (IV, 13) — mozda ¢emo mo¢i da ovaj Zivi, pulsirajuéi, egzaltirani jezik sagledamo u
nekom od poetncijalnih relacionih modela, da paznju na kratko usmerimo ka pitanju sza on radi,
umesto da odgonetamo kako radi.

I sami smo se u ovom radu drzali (mikro)analize svakog pojedinacnog dramskog teksta.
Trudili smo se, a verovatno u tome nismo do kraja uspeli, da na nasem casu anatomije, za razliku
od onog Tulpovog, Nastasijevicevom delu ne pridemo kao mrtvom telu pogubljenog zlo€inca.
Seciranje se 1 nama pokazalo kao neophodno, ali dopustamo sebi nadu da u procesu (uvek
nasilne) analize ipak nismo presekli nijednu od vitalnih arterija ovog snaznog i neobi¢nog
organizma, te da ga sada mozemo sagledati u njegovoj celovitosti, integralnosti, nedeljivosti 1
posebnosti, da se moZzemo udaljiti od stola, povuéi u parter senovitog (amfi)teatra i iz publike
posmatrati probudeno bi¢e Nastasijevievog jezika i teksta, ispratiti sta radi, kako se ponasa,
kako dejstvuje na sceni, ¢ime se istice i kako uti¢e, za ¢ime poseze, a Sta odbacuje. Drugim
re¢ima, postavljaju¢i dramski opus Momcila Nastasijevica u jedan relacioni model, kakav
pozoriSna scena svakako jeste, pokuSacemo da istrazimo odnos te scene 1 takozvanog
nesceni¢nog jezika, poetskog i dramskog, dramskog i teatarskog, verbalnog i polilingvalnog,
scenskog jezika. Plural nepovoljnih prideva kojim se njegov poetski jezik neretko opisivao u

knjizevnim studijama i kritikama, na polju drame i pozorista obi¢no se zamenjuje singularom,
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jednim, dakle, ali neupitno snaznim epitetom koji u dramsko-pozoriSnom recniku ima tezinu
anateme — nescenican.

Govoreé¢i o dramskom stvaralastvu meduratnog perioda, Radovan Vuckovié¢ (2014: 496)
ista¢i ¢e ,,dramsko-istorijsku gatku® ¢iji su sada ,,novi simboli, dekorativno-folklorni motivi
samo pojacavali njenu neoromanticarsku otudenost i spekulativnu ukocenost, pa je bilo
potrebno, tvrdi autor, ,,pronalaziti nove nacine da se ona scenski ozivi ili da se piSe kao lirska
drama za Citanje, s malo scenskih pretenzija“. Upravo u ovu grupu tekstova, transformisanih
neoromantic¢arskih dramsko-istorijskih gatki, Vuckovi¢ (2014: 498) ¢e smestiti i dramsko
stvaralastvo pisca kojim se u ovom radu bavimo: ,,Ovim putem posao je Mom¢ilo Nastasijevi¢ u
nekim dramama (Kod vecite slavine) i muzi¢kim komadima (Medulusko blago, Durad
Brankovic¢). Strani obrasci, domace inspiracije, subjektivne formule — sve to nije bilo moguéno
sintetizovati 1 Nastasijevi¢ dramaticar je, u stvari, zbir, mozaik razli¢itih dramskih pokusaja.*

Da NastasijeviCeve drame nisu za scenu, nego za citanje, tvrdi(lo) se jo§ od ranih
tridesetih godina. Po sredi je uvreZeni, podrazumevani stav domace literarno-pozorisne teorije i
istorije — drame Momc¢ila Nastasijevi¢a, ¢ak i one muzicke, za koje je, dakle, napisana muzika, a
toj muzici poverena uloga znatno vec¢a i odgovornija od one dekorativne, drame cije se replike
pevaju i Cije se scene plesu, napisane su bez scenskih pretenzija i za citanje, ¢ak i u onim
slu¢ajevima, poput Meduluskog blaga, kada njihova sceni¢nost, teatralnost, muzikalnost nikada
nisu ni proverene. Medutim, kao 1 u slucaju kritickog tretmana i netrpeljivosti prema njegovom
jeziku na polju knjizevnosti u uzem smislu (poezije i proze), gde je problem, ili klica problema,
kao Sto smo pokuSali da pokazemo, veca i starija od samog Nastasijevica 1 ne izvire iz
arhaicnosti, nego iz vidljivosti njegovog jezika, iz njegove imanentne divergentnosti koja

provocira jasnost logocetricnog i konvergetnog sredista, tako i u slucaju kritickog tretmana
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njegovih dramskih tekstova, da bismo zaista razumeli $ta je to $to im se zamera, koji su razlozi
njihovog neprihvatanja, mi najpre moramo pokusati da otkrijemo prema kojem se to (mitskom)
obrascu ove drame odmeravaju i u ime koje predstave idealnog dramskog se kao takve i
odbaciju. Drugim re¢ima, ako ho¢emo da razumemo Sta je to nescenicno u Nastasijevicevom
tekstu, mi najpre moramo ustanoviti Sta je scenicno, $ta je sCena u pojmovnom aparatu nasih
sagovornika. To, medutim, pokazalo se, nije nimalo lak, nimalo jednostavan zadatak. Primenjeni
nau¢ni metod, odabrani ugao gledanja na teatar, licna pretpostavka o bi¢u pozorista kao takvom,
u vecini ovih slucajeva nije transparentno, ve¢ mimikrijski postavljena, preruSena u takozvanu
oCiglednost, prirodnost, normalnost, odnosno, bartovskim jezikom re¢eno, arbitrarni obrazac
Siroko rasprostranjenog jednacenja subjektivnog i objektivnog, licnih preferencije, afiniteta 1
ukusa sa fundamentalnom istinom i zakonom, nave$¢emo ovde Miodraga Kujundzi¢a (1967)
koji, povodom predstave Kod Vecite slavine, kaze: ,,Ovaj tekst nije slu¢ajno do nasih dana
neostvaren na sceni: u njemu nema dovoljno elemenata za normalnu pozorisnu predstavu, (...) to
nije drama, nego skica za dramu, od koje se normalna predstava ne moze stvoriti”. [kurziv
autora]

Veliki broj kriticara, kako knjizevnih tako 1 pozori$nih, veoma d&esto, piSu¢i o
Nastasijevicevim dramama 1 teatarskim izvedbama tih drama, trazio je referentni okvir pogodan
za njihovo ¢itanje. U vise od devedeset od sto slucajeva, medutim, posezalo se za neadekvatnim
c¢italackim okvirom, stice se utisak — za prvim koji se nasao pri ruci, da bi se zatim, videli smo,
ispisivale stranice sustinski neupotrebljivih kritickih zapazanja i belezile razlike izmedu
Nastasijevicevog i tog drugog (najéesce proizvoljno) odabranog referentnog teksta, a te se

razlike spocitavale piscu kao dokaz njegovog umetnickog neuspeha. Tako su se drame

183



Gospodar-Mladenova kéer i Nedozvani od samog pocetka komparativno isCitavale prema
Dostojevskom (pa i Danteu), da bi se na koncu zakljucilo, sasvim ocekivano, da to nije
Dostojevski (a jo§ manje Dante). U toj autotelickoj igri, gde se vlastita, li¢na, subjektivna pocetna
premisa uzima kao datost, svaki ¢e se put iznova pokazati da Momcilo Nastasijevi¢ nije Puskin,
Dostojevski, Bora Stankovi¢, da njegove drame nisu grcke tragedije, folklorne gatke, hris¢anske
misterije, ni gradanske drame. A Sta one jesu, jer, osim pogresno shvacenog Dostojevskog, nesto
jos ipak mora da jesu, odgovor je za koji obi¢no ostanemo uskraceni. One kritike koje su
nesumnjivo naklonjene Momc¢ilu Nastasijevi¢u, o njegovim dramama pruZile su nam podjednako
skromnog interpretativnog 1 kritickog materijala, kako u kvantitativnom tako 1 u kvalitativnom
smislu. Tako se afirmativne i negativne kritike uvek, pa i ovde, medusobno razlikuju po
vrednosnom sudu koji zastupaju, metodoloski se, na primeru Nastasijevi¢a, u velikoj veéini
slucajeva radi o istom kritickom maniru — tekstu se prilazi spolja, u njega se silazi odozgo, i
otuda ne cudi nemali broj materijalnih greSaka (ne govorimo ovde o interpretativnim
neslaganjima) i1 Cesti utisak da su kriri¢ari zapravo prelistali, a ne proc€itali dramski tekst o kojem
pisu.

Problem uopstavanja, ¢ak i pre nego $to se ustanovila, ili se pokusSala da ustanovi, priroda
pojedincanog, pokazao se kao jedan od manira u kritickoj recepciji Nastasijevi¢evih drama.
Nekriticki prihvativsi takozvana opSta nacela Nastasijeviceve poetike, kriti¢ar neretko upravo od
njih polazi (odnosno silazi) u dramu, odabiru¢i one njene delove koji se lako mogu uzeti kao
ilustracija ili potvrda nekog od pretpostavljenih opstih principa. Integritet, pojedinacnost,
celovitost drame, razume se, u ovoj operaciji neizostavno mora da strada i njene ¢e specificne
osobine biti primeéene u onoj meri u kojoj se preklapaju sa opstim. Nazalost, ova se citalacko-

kriticka strategija pokazala najfrekventnijom i, prema nasem misljenju, najpogubnijom u slucaju
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dramskog stvaralastva Momcila Nastasijevi¢a. Za njom je mahom posezala filoloska kritika u
uzem smislu, koja (u nas) Cesto nije spremna da uvazi specifi¢nosti dramskog kao roda, a jo$
manje da ga promislja u teatarskom kontekstu, ali od nje nisu prezli ni teoretiCari drame i1
pozorista. U tom smislu, piSu¢i o Nastasijevicu, Borislav Mihajlovi¢ (1971: 104) eksplicitno
poziva na opstost kao na nuznost u slucaju ovog pisca, isticu¢i nemogucnost deljivosti njegovog
opusa, gde se svaki njegov zaseban tekst u svakom od knjizevih rodova tretira kao sinegdoha —
deo koji je jednak celini: ,,A kako je Momc¢ilo Nastasijevi¢, kao retko koji pisac, jedinstvena i
nedeljiva li¢nost u svim Zanrovima kojima se bavio, odvajanje i poseban tretman tih vrsta
predstavljali bi pravu vivisekciju. Zato ¢e dela Momcila Nastasijevi¢a biti najpre samo
registrovana da daju osnov jednom zajedni¢kom i zaokruzenom pogledu.” U tom zajednickom
Citanju 1 zaokruzivanju koje kritika sprovodi viSe od pola veka, najvise je stradao dramski deo
Nastasijevicevog knjizevnog opusa. I sam Mihajlovi¢, otvorivsi, nekoliko stranica kasnije,
pitanje Nastasijevi¢evih drama, mora¢e da se ne sloZi sa svojom pocetnom tvrdnjom: ,,Sa
dramama stvar stoji neSto drugacije. Svaka od njih je svoj poseban slucaj“. Ipak, sudbina tih
posebnih slucajeva ostala je, sa malim odstupanjima, u biti nepromenjena — Ccitaju se kao
sekundarne, odnosno tercijarne emanacije Nastasijevicevog jedinstvenog pesnickog sredista, kao
dramske, ili pre dramolike manifestacije, tre¢i ipostas jedne, gotovo misti¢ki shvacene sustine.
Tautoloski odnos na kojem se ovde insistira nije mnogo pomogao Citanju Nastasijeviceve
poezije, pa ni njegove proze, ali je zato kriticku recepciju njegovih dramskih tekstova opstruirao
od trenutka njihovog pojavljivanja i opredelio jedan izrazito ne-dramaturgijski pa, samim tim, i
ne-teatroloski pristup u njihovom ¢itanju i tumacenju.

Momcilo Nastasijevi¢ svakako da je pripadao redu onih pisaca koju su, na Bodlerovom

tragu, verovali da uvek treba biti pesnik, cak i u prozi. U Nastasijevicevom slucaju — cak i u
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drami. U pitanju je, uvereni smo, piSéevo svesno opredeljenje, element njegovog poetickog
programa, a ne posledica nepoznavanja specificnih razlika medu knjizevnim rodovima.
Nastasijevi¢ nije bio pesnik koji je iz hobija pisao drame, da bi im se danas divilo zbog njihove
lirske lepote i bole¢ivo oprastao nedostatak istinske dramaticnosti. JO$ je manje bio dramski
pisac koji je racunao sa premoci verbalnog nad drugim jezicima scene, a najmanje onaj koji je
pisao drame s namerom da budu za citanje. O tome je na viSe mesta govorio u eksplicitno
poetickim tekstovima i o tome, makar nama, ocigledno svedoce i sami njegovi dramski tekstovi.

,»Nikad nije dovoljno podvuci: bez pozornice i1 gledaliSta drama je liSena svoje biti. U
organskoj su celini i onaj koji stvara i oni koji glume i oni koji prisustvuju glumi. Problem
dramskog stvaralastva ne moZe se integralno reSavati bez jednog od ova tri ¢inioca. Niti se igde
moglo do¢i do punog dramskog razmaha ako se delo, izvodaci i gledaoci, pri izvodenju, nisu
stopili u nerazdvojnu celinu. I ni u kojoj umetnosti kao u ovoj sudbina dela nije u tolikoj meri
uslovljena, nije toliko u rukama onih koji, glumeéi, svojim Zzivotima stvaraju ga, 1 koji,
posmatrajudi ga, silinom doZivljaja postaju zivi u€esnici u njemu.* (IV, 107)

Medutim, bez pozornice i bez gledalista ostala je ve¢ina njegovih drama. Vec¢ je bilo reci
0 tome — pisac je samo dva svoja komada video na sceni, u izvedbi amaterskih pozoriSnih trupa.
Kritikama tih predstava viSe se ne¢emo baviti. Ali, ako ne ¢itamo Nastasijevi¢eve drame i eseje,
ve¢ o njemu kao dramati¢aru sudimo samo na osnovu kriti¢kih tekstova, lako ¢emo do¢i do
pogresnog zakljucka da je Momcilo Nastasijevi¢ dramski pisac koji nikada nije ra¢unao sa
scenom, te da je upravo to razlog hermeti¢nosti, netipi¢nosti, liricnosti njegove dramaturgije. U
pitanju je, kako vidimo, svesni poeticki koncept koji, naZzalost, nije imao sre¢e da scenski bude
podrobno istrazivan, $to nikako ne znac¢i da ne postoji referentni sistem u modernoj povesti i

teoriji teatra koji bi ove dramske tekstove sa lako¢om mogao da ponese, da se ne zbunjuje i ne
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iS¢udava nad njegovim jezikom, da se ne spoti¢e nad odsustvom linearnosti, da mu dopusti
muziku i ples bez straha od odmazde zakona jasnosti.

Ako pokusate da prepricate bilo koju od Nastasijevi¢evih pripovedaka (proza je, od toga
ni on nije mogao do kraja pobeci, po svojoj prirodi osudena na narativnost), pripovedani
dogadaji ostavice Vaseg slusaoca manje ili viSe ravnodu$nim, u svakom slucaju — izostace
zloslutna jeza kojom svog (senzibilnog) Citaoca inficira Nastasijevicev tekst. ,,Granici se sa
cudom®, kaze Atanasijevi¢ (1938: 33), ,.kako je obilnu jezovitost ovaj tako izuzetan pripovedac
uspevao da iscedi iz obi¢nih motiva“. Glavni akter svakog Nastasijevicevog teksta jeste — jezik.
Sva napetost, sva semantika, pa ako hocete, i sva lepota, prebegla je, gotovo u potpunosti, u
sluaju ovog autora, od sadrzaja ka formi. U drami, re¢ je o istom, slucaj je gotovo identican.
Ono citanje, ili izvodenje, koje prepricava Nastasijevicev tekst, koje tezi da ga uzemlji, prilagodi
inteligibilnom na uvrezeni nacin, mora da se oprosti od poetske magije teksta, koji sa
inteligibilno$¢u, kakvom smo skloni da je zamislimo, suStinski nikada nije ni racunao.
Naves¢emo primer kritike kikindske Vecite slavine (Ivan Husman Jasenski, 2004), koju potpisuje
Darinka Nikoli¢ (2004), gde se kao jedan od ,najznacajnijih pomaka u ovom scenskom
tumacenju Nastasijeviceve drame u odnosu na dosadasnje” isti¢e ,,depatetizacija verbalnog
iskaza kojim se prenebregla izvestac¢enost jezika kojim govore Nastasijevicevi junaci”. Predstavu
Jasenskog nisamo imali prilike da pogledamo i ne¢emo se njome podrobnije baviti, mozemo
samo podvuc¢i — sloboda pozorisnog reditelja da od dramskog organizuje vlastiti, novi, scenski
tekst, za nas je sloboda koja se ne dovodi u pitanje. Ovde nam je, medutim, znacajan stav
pozorisne kriticarke, pre svega na onom mestu gde se u svojoj kritici dotakla dramskog teksta.
Izvestacenost Nastasijevi¢evog jezika nije uslovljena objektivnim istorijskim okolnostima, vec je

kao takva svesno, nemerno uspostavljena. Ukratko, Momc¢ilo Nastasijevi¢ nije pisao onako kako
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je govorio (ili kako se govorilo, u njegovo vreme) i vrlo je moguée da je za svoje drame
predvidao i trazio takvo jedno pozoriste u kojem funkcija verbalnog jezika ne bi bila
komunikativna u uzem ili uvrezenom smislu, odnosno svoju komunikativnost ne bi obavljala na
uobicajeni, ocekivani, pravolinijski, direktan nacin. Kao tesko prohodan ovaj se dramski jezik
otkriva prevashodno u onoj citalackoj strategiji koja je zasnovana na navici da simultano
kognitivno obraduje pojedinacno svaki od poslatih znakova. Nastasijevi¢ je, ocigledno, bio
zainteresovan za drugaciji tip kodiranja i dokodiranja znaka i to je podatak koji kao takav jeste
prepoznat, ali veoma ¢udno interpretiran u nasoj knjizevnoj i pozorisnoj kritici. Momcilo
Nastasijevi¢ nije bio Crnorizac Hrabri koji se na volseban nac¢in obreo u meduratnoj srpskoj
avangardi, ali zac¢udo, srpska je kritika pokazala nemerljivo ve¢u otvorenost da prihvati takvo
jedno nadnaravno objasnjenje njegove literarne pojave, nego da se zapita zasto je moderni i
modernisti¢ki nastrojeni dramski pisac posegao za polurazumljivim, ne-vukovskim jezikom,
¢inec¢i ga jos manje razumljivim, gotovo licnim. Replike su u dramskim tekstovima Momgila
Nastasijevica napisane tako da svoju poruku u velikoj meri salju svojim nacinom, formom,
zvucnoscu, Sifrovane su pretezno melodijom i tonom, iako su, videli smo, sa papira, van scene,
uz odredeni hermeneuticki napor, svakako citljive i na uobicajeni nacin. Medutim, dokle god se
na sceni Momcilo Nastasijevi¢, manje ili vise uspesno, le¢i od izvestacenosti svog jezika, mi
necemo biti u prilici da proverimo je li njegov dramski jezi¢ki nacin odista delotvoran,
dejstvujuci, moze li melodija jezika da prenese poruku kada je arbitrarnost verbalnog znaka (u
uzem smislu) narusena, moze li sa scene biti izgovorena recenica koja nije do kraja jasna, a da
bude savrseno razumljiva, da li je moguc¢e ovoj dramaturgiji, koja ve¢ u samom primarnom

tekstu odustaje od premoc¢i verbalnog, u smislu logocentricnog, razumno-deklarativnog, i

188



prerasta u zvuk, ritam, sliku i telo, dopustiti da na sceni slobodno peva i plese, bez polaganja
racuna sokratovskom Logosu.

Od davne 1931. godine kada je Josip Kulundzi¢ u laboratoriji svoga mozga sproveo
analiticki postupak bez presedana i o rezultatima svog prevodenja Nastastasijeviceve drame na
realistican govor ljudi od krvi i mesa izvestio Siru javnost, pa do 2004. godine kada Darinka
Nikoli¢ pozdravlja scensku depatetizaciju Nastasijevicevog izvestacenog govora, proteklo je vise
od sedamdeset godina, ali je Zelja da se dramski jezik Momcila Nastasijevi¢a oprirodi, izleci,
pripitomi, potcini samovolji Racija, ostala glavno obelezje teatarske, teatroloske, dramaturgijske,
pa donekle i knjizevnoteorijske misli o dramskom delu ovog pisca.

Kada smo govorili o trazenju referentnog okvira za citanje Nastasijevicevih drama ili
scenskih izvedbi njegovih drama, videli smo da su kriti¢ari, kako knjizevni tako i pozorisni,
najcesce posezali za uspostavljanjem neke intertekstualne, a ne kontekstualne veze i u
zabrinjavajuce velikom broju slucajeva poredbene elemente, preko kojih su interpretativno citali
Nastasijevicev tekst, pronalazili upravo na polju literature, i to najéesée one prozne (sic!), dok se
za nekom dramsko-teatarskom kontekstualizacijom Nastasijevi¢evih drama zaista retko kada
tragalo. Njegova savremenica, prijateljica i filosofkinja, Ksenija Atanasijevi¢ (1938: 33), u
autorskom tekstu povodom piceve smrti profetski je najavila da Nastasijeviceve ,,pripovetke,
koje su prve donele svome tvorcu knjizevno ime, pored sve ozbiljnosti svoga znacaja, ostace,
izmedu svih drugih njegovih dela, ipak najdostupnije publici. Nastasijeviceve drame bice to u
znatno manjoj meri. PoSto i sadrzajno i formalno otstupaju od dramskih norama i uobicajnosti,
pustena je u opticaj parola da su one scenski neizvodljive.” O buduéem statusu Nastasijevi¢evih
pripovedaka autorka je mozda i pogresila, ali se o problemu recepcije njegovih dramskih

tekstova ovo predvidanje u potpunosti ostvarilo. Atanasijevi¢ (1938a: 20) je, medutim, bila
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¢vrsto uverena da ,,kad nasSe pozoriste jednom bude moglo da Cini svoja traZzenja, ono ¢e ih Ciniti
u Momcilovim dramama“. Navodimo ove zakljucke, ne zato §to su naklonjeni Nastasijevicevom
dramskom stvaralastvu, ve¢ pre iz razloga Sto je u njima podvucena jedna veoma vazna stvar —
Atanasijevi¢ insistira na teatralnosti, ne na literarnosti ovih drama i polaze nade u korenitu
promenu, transformaciju, reorganizaciju pojmova pozorisno i dramsko u domacoj umetnosti,
nauci i kritici. Njegove drame, autorka smatra, nisu neizvodljive po sebi, one se kao takve
uspostavljaju samo u jednom, specificnom, medu mnogim drugim potencijalnim pozoriSnim
sistemima i poetikama. U meduvremenu je doslo, ili je trebalo doé¢i, do promene u recepciji
Nastasijevi¢evih drama, do upoznavanja ovdasnje nauke, kritike i publike sa smenom dramskih i
teatarskih dominanti, koje su, ili koje bi, edukovale pozorisnog stvaraoca i njegovu publiku,
odnosno formirale 1 vaspitale jedan novi knjizevni i pozori$ni ukus. U tom smislu, danasnji
Citalac, optimisti¢no tvrdi Mirjana Mioc¢inovi¢ (2008: 303), ,,ve¢ se privikao na nova dramska
sredstva i zna da organizujuci faktor dramati¢nosti ne mora obavezno da bude prica, da napetost
moze pocivati i na diskontinuitetu, da pravo na ,,otezanu formu‘ nemaju samo narativni oblici
ve¢ 1 drama, da je neprozirnost i dramski kvalitet, da lirska intonacija kao emocionalna intonacija
(po Ejhenbaumu) i te kako moze odgovarati drami, a sve to olakSava pristup Nastasijevi¢evim
dramama danas.” Da li je do ovog pomeranja u nasoj dramaturgiji i pozoriSnoj praksi zaista
doSlo ili bi samo bilo lepo da se takav pomak dogodi ostaje otvoreno pitanje. Ali u slucaju
spornog Nastasijevi¢a sa velikom sigurno§¢u mozemo reci da nije.

Sude¢i po kritikama 1 paznji koju je izazvala u javnosti, verovatno najuspesnija
inscenacija nekog Nastasijevi¢evog teksta jeste predstava iz 1966. godine, Kod Vecite slavine
Narodnog pozorista iz Zenice, u reziji Jovana Putnika i Zorana Ristovi¢a. Naredne godine, na

XII Sterijinom pozorju, ova predstava nagradena je Vanrednom nagradom Zirija za scensku
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valorizaciju poetske dramaturgije Momcila Nastasijevi¢a. lako su miSljenja kritiCara 0 0vOj
predstavi bila podeljena, ¢inilo se ipak da je Putnikovom predstavom i Sterijinom nagradom,
izmedu ostalog, zapocela demitologizacija nesceni¢nosti Nastasijevicevih drama. Kasnije se
ispostavilo da je u pitanju izuzetak koji, kao 1 obi¢no, ne ukida, nego potvrduje pravilo. Dotakli
smo se ove predstave i na njoj ¢emo se nakratko zadrzati, jer za to imamo nekoliko razloga. Vise
od dve decenije kasnije, u kritickom pregledu pozorisne sezone 1989. godine, govorec¢i (veoma
pohvalno) o jednoj drugoj Vecitoj slavini, diplomskoj predstavi Dijane MiloSevi¢ i Jadranke
Andeli¢, postavljenoj na sceni Narodnog pozoriSta iz VrSca, Jovan Hristic (1989: 1646)
podsetice na to da je ,,Putnik jo§ pedesetih godina pokuSavao da reZira Vecitu slavinu u
Beogradskom dramskom pozoristu”, ali da je ,,u to vreme Nastasijevi¢ bio pisac na koga se
gledalo sa mnogo ideoloskog podozrenja. Slavina je”, tvrdi Hristi¢, ,,ugledala svetlost dana
zahvaljujué¢i Putnikovoj upornosti, koji je bio jedan, a mozda i jedini koji je verovao u piscev
dramski dar.” Ideoloski problem, dakle, pored problema nescenicnosti, bio je, posebno prvih
decenija nakon Drugog rata, veoma vaZan, mozda i presudan, u tretmanu knjiZevnog i dramskog
stvaralaStva Momcila Nastasijevica.

Nastasijevi¢, kao ni Vinaver, kao ni Rastko Petrovi¢, kao uostalom ni mnogi drugi medu
njihovim savremenicima, nije prihvatao imperativ klasne borbe kao poeticko nacelo, niti mu je
bilo blisko eksplicitno angazovanje umetnosti u sluzbi revolucije koja se priblizavala,® na $ta su
ih veoma glasno pozivali buduci pobednici, a dotada$nji saborci iz rata protiv terora akademske
kritike i francuskog jedanaesterca — nadrealisti. Momcilo Nastasijevi¢ umro je 1938. godine. O

fasizmu, nacionalsocijalizmu, pa ni komunizmu, koliko je nama poznato, nije pisao. Izvesni

33,,Socijalno je u znaku vremena. Knjizevnik po sili svoje prirode mora se uzivljavati u sve §to donese Zivot. On je
socijalan u naj$irem i najdubljem smislu te re¢i. Pri poremec¢aju drustvenih odnosa njegova socijalnost po sebi dolazi
do pojaCanog izraza. Medutim, od toga praviti svoje knjizevno vjeruju, mislim, niSta je manje nego necCemu
prolaznom dati znacaj neprolaznosti, niSta manje nego listit se svoga poetskog integriteta.” (IV, 103)

191



dogadaji, medutim, koji su se odigrali uoci i1 nekoliko godina nakon njegove smrti, presudno su
uticali na to da Nastasijevi¢ev drustveno-umetnicki imago bude formiran kao nacionalisticki,
odnosno, jezikom revolucije, kao reakcionaran — neprijatelj naroda i progresa. Cinjenica da je
bio saradnik Hris¢anske misli, Caopisa koji se bavio filosofskim, umetnickim i religioznim
pitanjima, koji je uredivao Milutin Devrnja i oko kojeg kruZze imena Justina Popovi¢a, Nikolaja
Velimirovic¢a 1, $to je mozda najproblemati¢nije, odnosno §to ¢e postati najproblematicnije,
Dimitrija Najdanovica, ugravirano je u Nastasijevicevu biografiju kao neupitni dokaz da bi se,
samo da je ostao u Zivotu, on svakako svrstao uz Vladu narodnog spasa. Priredujuci pisceva
sabrana dela nedugo nakon njegove smrti, predgovore su napisali Stanislav Vinaver, Milo§
Radoji¢i¢ i Milutin Devrnja — pisac, matematicar-antropozof i teolog, svaki za po jedan tom. Te
(pred)ratne 1939. godine, Devrnja (1939: 76) ¢e u svom Predgovoru pisati kako su se ,,u kuci
profesora Najdanovica, finoga sagovornika i poznavaoca kulturnih, a narocito filozofskih
problema, vodili razgovori do duboko u noc¢“. Tako ¢e insistirati na tome da je Nastasijevi¢ bio
rado prihvacen i da se ugodno osec¢ao u krugu ljudi okupljenih oko Hris¢anske misli, Devrnja
(1939: 77) dodaje da ,,ipak, Momcila ne prestaje da muc¢i misao o pokretanju Casopisa sa Cisto
knjizevnim umetni¢kim prilozima i pretenzijama“. Drugacije ¢e govoriti fini sagovornik iz
prethodne recenice, Dimitrije Najdanovi¢ (1943), koji, sada ve¢ kao otvoreni i egzaltirani
ljoticevac, 1943. godine u Srpskom narodu pise: ,,Protivnarodni neprijatelji otkrivaju najzad
straSnu  veli¢inu njegovog (Nastasijevicevog) nacionalnog revolucionarstva. Jevrejsko-
masonsko-komunisticki trougao steze se oko njegovog vrata kao omca. Jevrejska knjizarska
tezga, masonska zavera i komunistiCka besomucnost sputavaju i guse njegovu aktivnost. U
njemu se budi revolt i visoka svest o nacionalnoj solidarnosti sa onima koji su na politicko-

duhovnom planu zapoceli bitku za oslobodenje nacije od petokrake zvezde. On postaje ¢lan
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pokreta Cije je on osnovne misli na svom umetni¢kom planu uglavnom ve¢ anticipirao. Prerana
smrt omela ga je da i1 tu kaze svoju veliku rec.” Strasno i pateti¢no, gnevno i lukavo, kako i
dolikuje nacizmu, Najdanovi¢ je S¢epao Momcila Nastasijevic¢a i odredio ga za svog saborca,
proroka i pretka, koga je prerana smrt sprecila da se o tome i sam izjasni. Za spasavanje
Nastasijevica iz ovog smrtonosnog zagrljaja pobednici nisu bili bogznakako zainteresovani, pre
svega iz razloga izrazitog antiutilitarizma, iracionalizma i, iznad svega, mistickog realizma
njegove poetike koja, kao takva, nije imala $ta da trazi u posleratnom jugoslovenskom kulturnom
modelu, ali svakako i1 zbog toga Sto, smatralo se, iako mozda ne sasvim kriv, za to §to je postao
Najdanovi¢evim plenom Momcilo Nastasijevi¢ ipak nije ni sasvim bez krivice. Pored toga, u
¢uvenom ratnom kolu Srpske knjizevne zadruge, kada su Cestiti i hrabri odbili da njihova dela
budu Stampana pod kvislinsSkom nacistickom upravom, te 1944. godine ve¢ odavno umrli
Mom¢ilo Nastasijevi¢ nije bio u prilici da spre¢i objavljivanje svojih pripovedaka. Rat se
zavr$io, komunisti¢ki (sre¢om, ne faSisticki) (nad)realizam je pobedio. Momcilo Nastasijevi¢
ostao je u moralnom mulju one druge strane, u koji su ga sa sobom sebi¢no vukli poraZeni i u
koji su ga ekstati¢no i osvetnicki gurali pobednici. Sta je Nastasijevi¢ radio u kuéi Dimitrija
Najdanovi¢a saznali smo kad su se stiSale strasti, dve decenije nakon zavrSetka rata, iz
amnestirajuceg teksta Velibora Gligoric¢a (1965: 97), koji pisca, istina, jo$ uvek prekoreva, ali je
spreman da mu oprosti $to je ,,pohadao kruzok koji je organizovao jedan opskurni neprijatelj
progresa 1 u tom kruZoku govorio o freskama®. Tih Sezdesetih, ¢inilo se, stvari su se polako
popravljale za Nastasijevica — ne samo da je javno amnestiran od predsednika SANU (Velibora
Gligori¢a), ve¢ su i dve godine zaredom objavljivane knjige njegove poezije (Sedam lirskih
krugova, u izboru i sa Predgovorom Vaska Pope, ,,Prosveta® objavljuje 1962. godine; naredne,

1963. godine, Muharem Pervi¢ za NOLIT prireduje, uz Predgovor, izbor iz Nastasijeviceve
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poezije), a 1967. Putnik na Sterijino pozorje dovodi Vecitu slavinu. Rasprava o piscu, iako ne
sasvim, vratila se u okvire knjizevno-umetnickog u uzem smislu. Medutim, dok su sa leve strane
pokazivali spremnost da Nastasijevi¢a prihvate i da mu oproste, sa one desne, ispostavice se, ni
iz daleka nisu bili spremni da ga otpuste. Kada se, dvadesctak godina kasnije, u domacem
javnom diskursu Drugi svetski rat poceo predstavljati onako kako se svojevremeno u Evropi (i
Sire) manipulativno predstavljao Spanski gradanski rat — kao borba hri§¢anstva i komunizma —
Mom¢cilo Nastasijevi¢ ponovo je, ali sada sa suprotnim predznakom, od pesnika preinacen u
Najdanovi¢evog svetosavskog mistika: ,,Nisu Momcila Nastasijevi¢a svojatali vladika Nikolaj
Velimirovi¢, otac Justin Popovi¢, Milos Radoj¢i¢ ili Dimitrije Najdanovi¢, kada su ga spontano
primili kao saradnika u Hris¢anskoj misli, religiozno-filosofskom ¢asopisu, pre Drugog svetskog
rata i pred sam rat, koji se sluzio hris¢anskim razlozima u polemikama s nastupajucom
komunistickom ideologijom. Nije bilo potrebno ni pitati kojem bi se carstvu privoleo Momcilo
Nastasijevi¢ u idejnom sukobljavanju hris¢anstva i komunizma”, uveren je Vladeta Jeroti¢
(1993: 160). U ovom ideoloskom zamesateljstvu koje traje vise od pola veka, najmanje se ¢uo ili
konsultovao sam Mom¢ilo Nastasijevi¢ jer, kako otvoreno kaze Jeroti¢ — nije bilo potrebno ni
pitati.

Ali, vratimo se u 1967. godinu, na XII Sterijino pozorje i Okrugli sto povodom Putnikove
Vecite slavine. U vrtoglavom i burnom posthumnom zivotu Momgila Nastasijevica to je bila
decenija prosperiteta i sre¢e. S obzirom na to da je Putnik pokazao da Nastasijevi¢ itekako moze
da se igra, pitanje nescenic¢nosti njegovih drama nakratko je zamenjeno jednim drugim pitanjem,
veoma karakteristicnim za domacu, i ne samo domacu, pozorisnu kritiku — pitanjem scenske
odanosti dramskom tekstu. Cak je i Kujundzi¢, iako uveren da je Slavina ,skica za dramu od

koje se normalna predstava ne moze napraviti”, ustao u odbranu te skice od njenog neadekvatnog

194



scenskog predstavljanja: ,,umesto Nastasijeviceve mistike, oni su pruzili dert, umesto iskonske
patnje, prikazali su terevenke pijandura, umesto putenih ljubavnica, palanacko shvatanje strip-
tiza.” Zapisnik sa Okruglog stola kriticara govori da su pojedini (J. Suhof, T. Ketig, I. Mazov),
priznajuc¢i Putniku zasluge za inscenaciju nescenic¢nog teksta, prigovorili isto sto i Kujundzi¢:
,.rediteljevo izneveravanje identiteta pisca, zapostavljanje Nastasijevi¢eve misti¢nosti, vezanosti
za zov krvi i srednji vek” (Politika, 1967). Nescenicni Nastasijevi¢, kako saznajemo iz kritika,
izgleda da je postao scenican zahvaljuju¢i kalemu stankovicevskog derta, ¢ime je, po misljenju
vecine Kriti¢ara, izneverena autenti¢nost Nastasijeviceve poetike. U svojoj studiji o meduratnoj
drami, Mirjana Miocinovi¢ (2008: 305) naglasava da ova drama ,,nije Stankovicev svet sete, svet
derta i melanholi¢nog uzivanja u ljubavnoj patnji (jer patnja je privilegija osetljivih)” i sa tim ¢e
se sloziti vecina teoreticara knjizevnosti. Nesre¢a je, medutim, u tome $to su se sa tim slozili i
mnogi pozorisni Kriti¢ari pa su, ¢uvaju¢i nepovredivost dramskog teksta, dozvolili da strada
nepovredivost predstave. Video zapis ove Vecite slavine, koji bi nam svakako bio od znacaja i
koristi, koliko je nama poznato, ne postoji. Ali raspolazemo dvema kritikama koje, buduci
nezainteresovane za kult nedodirljivosti dramskog teksta, donose nesto bogatiju i svakako
pronicljiviju sliku onoga §to se u Putnikovoj reziji desavalo na sceni.

Isticu¢i na samom pocetku ono s§to se posloviéno istice — da se oduvek sa skepsom
gledalo na mogucnost scenske realizacije Nastasijevicevog dramskog opusa, pa da je ,,prvo
izvodenje ove drame ve¢ svojevrsni podvig”, Muharem Pervi¢ (1967) u svojoj kritici, koju je
naslovio Pokusali pa uspeli, zakljucuje: ,,Putnik je Vecitu slavinu interpretirao kako valja i kako
je, izgleda, jedino moguce, u duhu i stilu simbolistickog pozorista u kome je pesnik, po pravilu,
nad dramaticarem”. Pervi¢ se, kao sto smo pomenuli, nekoliko godina ranije ve¢ bio ukljucio u

tihi 1 velikim delom vanumetnicki obracun za ili protiv Nastasijevi¢a i u svom Predgovoru
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(1963) pokusao da raspravu o pesniku vrati na polje literature i obezbedi izvesnu afirmaciju
njegovog dela. Svakako naklonjen Mom¢ilu Nastasijevic¢u, kao uostalom i sam Putnik, kriticar je
reditelja ispratio u kreativnom trazenju odgovarajuceg okvira za interpretativno pozorisno citanje
ove drame i nije mu smetao upliv mitketovskog u Nastasijevicev dramski svet, ocenivsi da je
upravo u takvoj vizuri ,Nastasijeviceva poetsko-filozofska metafora nasla svoj autentican i
prirodan kontekst.”

Za rediteljska odstupanja od dramskog teksta, pored Pervi¢a, sluha je imala i Ljerka
Krelius (1967), mozda jedina koja je u potpunosti odolela izazovima predpozorisnih uverenja,
koja je predstavi na samom pocetku prisla bez pozivanja na Nastasijeviceve poeticke postulate i
dala najzivopisnuju sliku onoga sto je videla na sceni. Svoju kritiku Krelius poc¢etno usmerava ka
autoru predstave: ,,Jednom je Jovan Putnik dokazao da je Domanovi¢ mogu¢ na sceni: rezirao je
Stradiju. Zbog toga sa puno opravdanja poseze ovaj put za tekstom Momcila Nastasijevic¢a.”
Krelius u svom ¢itanju polazi, dakle, od Putnikove, ne od Nastasijeviceve istorije i poetike, i tako
podesena perspektiva dopustila joj je da primeti teataralnost, umesto literarnosti same predstave.
Trazeci adekvatan referentan okvir za ¢itanje ovog komada, Krelius ga je pronasla, ne u (nauci o)
knjizevnosti, ve¢ u teoriji pozorista, u Atroovom teatru surovosti, isticu¢i da su sve komponente
Nastasijeviceve drame ,,izvucene jarkim bojama, naglasenom ekspresijom, senzualnoséu koja je
Kiptjela sa scene i naturalizmom jos nevidenim u nasem teatru”, i zakljucivsi da ,.kona¢no imamo
i svoj teatar surovosti.” U perspektivi, dakle, koja je prevashodno usmerena na predstavu, ne na
misti¢ni i misticki svet Vecite slavine prepozna i procita kao celinu, skladan pozorisni izraz

nastao na Artoovom tragu.
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O Putnikovoj Vecitoj slavini znamo jos i to da je hronologizovala izvorno cikli¢nu i
regresivnu postavku dramskog vremema. Ne znamo kako je reditelj do kraja pristupio
Nastasijevicevom jeziku, ali znamo da ga je izveo na scenu, smestio u prostor i pustio kroz
vreme na nacin koji je Krelijus prepoznala kao blizak surovom pozoristu. A da li dramsko
stvaralastvo Momcila Nastasijevi¢a zaista ima, ili moze imati veze sa Artoovom teorijom
pozorista, odnosno da li Nastasijeviceva poetsko-filosofska metafora moze biti ozivljena
sredstvima i nacinima teatra surovosti, pitanja su na koje bi se najpotpunije, pa i najpostenije,
moglo odgovoriti empirijskim proverama i istrazivanjem. Sa druge strane, ono $to pripada
domenu ovog rada, njegovom medijumu i akademskoj disciplini, jeste mogu¢nost spekulativnog,
teorijskog promisljanja ove potencijalne veze, njene smislenosti i odrzivosti, da bi se zakljucci
potom mogli ponuditi onima kojima u ovoj stvari ipak pripada zavrsna re¢ — pozorisnim
stvaraocima.

Ono sto na pocetku sa sigurnoséu mozemo reéi jeste da je prigovor nesceni¢nosti
Nastasijevicu upucivan upravo sa onih teatarskih, teatroloskih, dramaturgijskih, pa i filosofskih
pozicija koje je Antonen Arto drzao na nisanu, onih koje se u njegovoj pozorisnoj teoriji najéesce
opisuju kao zapadne i latinske. U Artoovom teorijskom diskursu pojam zapadnog u pozoristu
nije do kraja jednak njegovom izvornom, geografskom znacenju — zapadom se ovde, istina,
imenuje evropski, zapadni teatar, ali u onoj meri u kojoj se stavio u sluzbu logocentri¢cne
metafizike i koji se zarad sluzenja sokratovskom Logosu, smatra Arto (2010: 110), odrekao
vlastitog autenticnog bica, sopstvenog jezika i smisla: ,,Pozoriste vise nije umetnost; ili je
beskorisna umetnost. Ono je savrSeno u skladu sa zapadnom idejom umetnosti“. Tako Artoova
pozorisna poetika, prema Deridi (2007: 247), predstavlja ,,viSe zahtjeve nego zbroj propisa, vise

sustav kritika koji potresa cjelinu zapadne povijesti nego raspravu o kazaliSnoj praksi.“ To

197



nikako ne znaci da je potrebno, ¢ak 1 u slucaju da se pokaze kao moguce, liSiti Artoov teatar
surovosti njegove pozoriSne prirode 1 nepovratno ga prevesti preko epistemoloske rampe
postavljene izmedu umetnosti i filosofije, ali svakako da jeste dragoceno ukazati na ¢injenicu, Sto
je, izmedu ostalog, Derida u svojoj studiji 1 ucinio, da se semanticki i kriticki kapaciteti surovog
pozoriSta ne iscrpljuju sa teorijom 1 istorijom teatra. PozoriSte surovosti u isto je vreme i
teatarska poetika i filosofska kritika zapadne metafizike, a nije do kraja ni jedno od njih. Ovu
paradoksalnu unutarnju ravnotezu, svojstvenu dekonstruktivistickoj ambivalenciji, ¢ini se da je,
sasvim u duhu logike paradoksa, upravo poslovi¢no neuravnoteZzeni Antonen Arto uspeo da
postigne.

Artoovoj teoriji pozoriSta moguce je, dakle, pri¢i iz najmanje dva ugla. Prvi, na kome
¢emo se ovde i zadrzati, podrazumevao bi prolaZenje kroz njegov tekst u potrazi za pravilima,
definicijama i1 prakti¢nim uputstvima ponudenim u cilju osmis$ljavanja i realizovanja potencijalne
pozoriSne predstave teatra surovosti, podrazumeva, dakle, da se pred Antonena Artoa postave
konkretana, unapred pripremljena i nasledena pitanja na koja, prema osnovnom esnafskom
pravilniku, onaj koji pretenduje na mesto teoreti¢ara pozoriSta mora imati spreman odgovor. Arto
je taj upitnik popunio rukopisom zavodljivim, ali teSko prohodnim, §to nikako nije razlog da se
od ¢itanja odustane jer, kako isti¢e Grotovski (2006: 99), a u vezi sa enigmom Artoovog jezika,
,mikroorganizmi se izucavaju preciznim instrumentom — mikroskopom 1 sve Sto je tesko
primetno zahteva preciznost®. Sa druge strane, inerciju apofatickog govora o Artou, po kojem on
nije zdrav, nije dovrsen, nije precizan, nije praktican, prekida, mora da prekine, pitanje: Sta onda
on jeste? Jer, ako ve¢ ne pruza ono S§to se od njega oc¢ekuje — prohodnu i preglednu pozorisnu
koncepciju, nije li onda logi¢no, ili makar pristojno, pitati ga Sta je u zamenu za Citalacku paznju

sposoban da pruzi? Dopustiti Zivom i Zivahnom Artoovom jeziku da progovori po sopstvenom
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ritmu i naumu, ispostavilo se da je dopustenje na koje je morao da ¢eka decenijama. Njegov jezik
1 gotovo pesniCke slike kojima gradi vlastitu teorijsku misao, drskost i ostras¢enost te misli,
njegov medicinski dosije 1 celokupna biografija pretrpana bizarnim anegdotskim sadrzajem, od
Antonena Artoa stvorili su egzemplarnu figuru drevnog mita 0 nadahnucu i ludilu, a od njegovog
teksta enigmati¢nu skriptu, mahnitu ili sakralnu, u zavisnosti od filosofskih i emocionalnih
nazora onoga koji je tumaci. Medutim, kada se izbegnu zamke njegove blagoglagoljivosti i kada
se istrazivacki pogled Artou ne uputi ,.kroz objektiv njegovog ludila kao datosti®, u tom slucaju,
tvrdi Mirjana Mio€inovi¢ (1976: 6), ,.taCku po tatku moze da se rekonstruisSe teorijski stav nista
manje dosledno sproveden od aristotelovskog stava na primer*.

Kako se problem jezika pokazao kao centralni problem Nastasijeviceve dramaturgije,
odnosno kriti¢ke recepcije njegove dramaturgije, postavlja se pitanje kako bi se taj jezik snasao,
kako bi se ponasao na sceni surovog pozorista. Arto u svojoj teoriji nacelno razlikuje dva jezika
— verbalni jezik u uZzem smislu i polivalentni, polilingvalni jezik scene na ¢ijem je preporodu i
prevrednovanju intenzivno insistirao, a ¢ija ,,gramatika tek treba da bude pronadena” (Arto 2010:
106). Pogresno bi, medutim, bilo tvrditi da Antonen Arto prezire reé ili da je proteruje iz teatra.
Naprotiv, preko pitanja jezika on ¢e zapravo u¢i u polemiku sa celokupnom tradicijom zapadne
metafizike koja se, jo§ od Platona, prema reci odnosi sa kontinuiranim prezrenjem, pa otuda ne
¢udi Deridina afirmativna zainteresovanost za Artoa i njegovu pozorisnu poetiku. Inicijalni
Platonov binarizam kojim je leksis pozicioniran u strukturi zapadne metafizike jeste onaj u
kojem svoje snage odmerava prema Logosu. Svako sledece odredenje reci izvedeno je upravo iz
ove opozicije i nosi njenu stigmu. GreSan po svojoj prirodi, jer je u odnosu prema Logosu
ospoljen, izveden, pa time i necist, leksis, u hijerarhijski ustrojenom sistemu logocentrizma, ako

zeli da boravi na vladajuéoj strani binarnog niza, ima da bude upravljan Logosom, njemu
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odgovoran, podreden i1 posluSan. Postavljanjem ovog uslova, Platon je pristao na re¢ kao na
nuzno zlo misli, ali se istovremeno ogradio od Logosu neposlusne reci, uvodeci novu podelu
koja je ugradena u same temelje zapadne metafizike — podelu na dobru i losu re¢. Kada je iz
svoje Drzave proterao pesnike, a za vladare postavio filosofe, ucenik Onoga koji ne pise zapravo
je prognao losu i uspostavio vladavinu dobre reci. Upravo ta dobra re¢, koju je zapadna
metafizika prema sebi oblikovala, jeste ona preko koje su se, tvrdi Arto, na pozoriSnu scenu
uvukle psihologija i mimeza. Tvrde¢i da ,,zapadno pozoriSte ne prihvata re¢ kao aktivnu snagu
koja polazi od razaranja privida da bi dosla do duha ve¢, naprotiv, kao krajnji stepen misli koja
se gubi ukoliko se eksteriorizuje”, Antonen Arto (2010: 73) sa Zarom i pakoséu vodi borbu
protiv te dobre reci i bespogovorno je nameren da je ukloni iz teatra, a metafiziku Zapada na
pozoris$noj sceni da zameni aktivhom metafizikom (Ibid., 52), kako naziva snagu scenskog
doZivljaja 1 izraza koju je video na delu u predstavi pozorisSta sa Balija. U tom smislu, podvlaci
Arto (Ibid., 75; 93), ,,nije re¢ o tome da se govor iskljuci iz pozorista, ve¢ da se promeni njegova
namena”, odnosno — ,,ne da se ukine artikulisana rec, ve¢ da se re¢ima da otprilike onaj znacaj
koji one imaju u snovima“.

Zameraju¢i Nastasijevicevom jeziku visoki stepen okultacije znaka, sklonost ka
kondenzaciji i inverziji, udaljavanje od uvrezenog sintaksi¢kog poretka, hermeticnost i sematicku
nepreciznost, neprozirnost, a proglasavaju¢i pomenute karakteristike izrazito nescenicnim,
nedramskim, kriti¢ari su zapravo na umu imali ovu tradicionalno zapadnu ideju o jeziku scene za
koju je Antonen Arto smatrao da je u biti antipoziriSna i da je svojim racionalizmom i
intelektualizmom unistila evropski teatar. Nastasijevi¢ je, o tome svedoce podjednako njegovi
dramski i esejisticki tekstovi, bio na slicnom tragu. lako pisac, pesnik, bio je ¢vrsto uveren u to

da drama mozda moze poceti, ali se nikako ne da zavrsiti u literaturi, u verbalnom, pisanom
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jeziku, 1 otuda toliko mnogo 1 toliko vaznog mesta koje je u svojim dramama ostavio muzici,
fiziCkom prostoru, telu, otuda i priroda njegovog jezika €ija sceni¢nost, dramati¢nost, semantika
pocivaju pre na zvucnosti (ritmu, melodiji, prozodiji), nego na konkretnom i jasnom znacenju
koje stoji iza tog zvuka. ,,Vrlo dobro znam*, kaze Arto (2010: 47), ,,da i same re¢i imaju
mogucénost ozvucavanja, razli¢ite nacine da se projektuju u prostoru, $to ¢e reci svoje intonacije.
Moglo bi se, doduse, mnogo Sta re¢i o konkretnoj vrednosti intonacije u pozoristu, o sposobnosti
koju reci imaju da stvore muziku prema tome kako su izgovorene, nezavisno od svog konkretnog
smisla, pa ¢ak i suprotno od smisla — da stvore pod govorom podzemne tokove utisaka, veza,
analogija; ali taj pozori$ni nacin prilaZenja jeziku ve¢ je postao nevazan za dramskog pisca, i on
o njemu, poglavito sada, ne vodi nimalo racuna dok stvara svoje komade.“ Ne mozemo se oteti
utisku da u ovoj perspektivi, u perspektivi surovog pozorista, poslovi¢no nesceni¢ni Momc¢ilo
Nastasijevi¢ postaje upravo suprotno — dramski pisac koji je o jeziku razmisljao na izrazito
pozorisni nacin. MiSljenja smo da bi Nastasijevicev jezik, od izvestaenog i neadekvatnog, na
sceni teatra surovosti mogao postati rezonantni, zvucni, visoko potentni dramski govor, vitalni 1
funkcionalni organ polilingvalnog, sinkreticnog tela, kako je Arto (Ibid., 90) zamisljao autenti¢ni
jezik pozoriSne scene, onaj koji, ,,napustivsi zapadnjacki nacin koriS¢enja reci, od reci stvara
carolije. On proizvodi glas. On se koristi vibracijama i svojstvima glasa. On najzad prekida s
intelektualnim robovanjem jeziku, otkrivaju¢i smisao jedne nove i duboke intelektualnosti koja
se skriva iza pokreta i iza znakova podignutih do dostojanstva izuzetnih vradzbina“.

Kada se na ovakav nacin promisljaju jezik i bi¢e pozorista, onda se, po logici stvari, na
polju Ideje mora voleti ono §to se dozivljava kao nepromenljivo, neizrecivo i skriveno, iza svih
istoricnosti, geneza i egzegeza. Latinskom je Arto (Ibid., 49; 74) nazivao ,tu potrebu da se

koriste reci kako bi se izrazile ideje koje su jasne. A za mene®, kaze on, ,jasne ideje su, u
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pozoristu, kao i1 svugde, mrtve i prezivele ideje*, odnosno, ,,Svako pravo osecanje zapravo je
neizrecivo. Izraziti ga znaci izneveriti ga. A prevesti ga znaci prikriti ga. Pravi izraz skriva ono
Sto izrazava”. Tako je i Nastasijevi¢ (IV, 21; 15), veoma slicno Artou, verovao da je ,,lepota
jedne stvari u osnovi tajna te stvari“ i da ,,najsugestivnije deluje ono $to je samo nagovesteno,
nasluc¢eno, neiskazano®. Obojica su insistirali na tome da se umetnost mora sacuvati od bavljenja
trenutnim, akutnim pitanjima,® sa jedne, i od autisti¢nosti koju su oba autora pripisivala
larpurlartizmu, sa druge strane.®® I jedan i drugi najsnazniju Ideju pronalazili su u mitu, u
mitskom pamcenju, a u€inak, odnosno autenticno pozorisno, pa i svako umetnicko iskustvo,
jednadili su sa iskustvom misti¢kog, religijskog, ritualnog. ,,Pozorisna igra, koncert, ako je samo
postignut dodir izmedu izvodaca 1 prisutnih, sustinski se preobrazava u neSto hramovno, pri
¢emu su izvodaci svestenici a publika nerazli¢ni hor*, uveren je Momcilo Nastasijevi¢ (IV, 90)
ali, dodaje Arto (2010: 53), ,,dovoljno je da se izgovore reci religijski i misticki pa da vas
smatraju za crkvenjaka ili za nekog nepismenog sveStenika iz budistiCkog hrama®, $to je

primedba koja se u kritickoj recepciji oba ova autora zaista nebrojano puta cula.

34 ,Dolazi se do zakljucka da pozoriSte, u onoj meri u kojoj ostaje zatvoreno u svoj jezik i zavisi od njega, treba da
raskine sa aktuelno$éu, da se njegova uloga ne sastoji u tome da razreSava drustvene ili psiholoske sukobe i da sluzi
kao bojno polje materijalnih strasti, ve¢ u tome da objektivno izrazi tajanstvene istine...“ (Arto 210: 73) ,,Socijalno
je u znaku vremena. Knjizevnik po sili svoje prirode mora se uzivljavati u sve $to donese zivot. On je socijalan u
najSirem i najdubljem smislu te re¢i. Pri poremecaju drustvenih odnosa njegova socijalnost po sebi dolazi do
pojacanog izraza. Medutim, od toga praviti svoje knjizevno vjeruju, mislim, nista je manje nego neCemu prolaznom
dati znacaj neprolaznosti, niSta manje nego listit se svoga poetskog integriteta.” (IV, 103)

% Duhovna osaka¢enost Zapada, na kome je jedino moglo da dode do izjednaGavanja umetnosti sa estetizmom,
sadrzana je u shvatanju da moze postojati slikarstvo koje sluzi samo slikanju, igra koja bi bila samo plasticna, kao da
smo time Zeleli da umetnosti oduzmemo forme, da preseCemo veze sa svim mistiénim stavovima koje oni mogu da
imaju kad se suoce sa apsolutnim.“ (Arto 2010: 73) ,,Umetnost radi umetnosti, to je poslednje pribeziste
bankrotiranih pesnika i njihovih ucitelja teoretiCara. Dakle, ako mi ko sa pompom podari Sarenu lazu, ja da je
primim i ¢uvam kao relikviju; pune oci, prazno srce: to je va$ stil bez sadrzine; kuca sa fasadom prorac¢unatih
proporcija, tacno postavljenih reljefa, ali koja nije za stanovanje, niti ni za $ta na svetu. Mala kazna za one §to misle
da se sve da protumaditi i analizirati. (IV, 14)
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Insistiranjem na zvucnoj, Vibracijskoj komponenti verbalnog znaka, a udaljavanjem
jezika od njegovog uvrezenog, direktnog, arbitrarnog znadenja, podjednako su i Nastasijevi¢® i
Arto bili zagledani u muziku, i podjednako je i jedan i drugi dovodili u vezu sa mistickim
iskustvom, a pozori$nu scenu sa njenim ritualnim poreklom i nasledem. Govor, verbalni jezik, u
pozori$noj poetici oba ova autora nalazi se u sredini — izmedu muzike kao Ciste apstrakcije i
plesa kao njene materijalizacije u prostoru. Jezik je onaj koji ¢e ublaziti silazak, premostiti nagib,
amortizovati pad — od sluha ka vidu, od ¢istog zvuka ka pokretu, od vremena ka prostoru, od
apstraktnog ka konkretnom. Istovremeno, upravo taj verbalni jezik onaj je koji ¢e, pored
muzi¢kog instrumenata, proizvesti muziku u prostoru scene. Arto (lbid., 83) u tom smislu
insistira na ,,konkretnoj ideji muzike u kojoj se zvuci pojavljuju kao lica, u kojoj se harmonije
cepaju nadvoje 1 pretapaju u reci, i ta nam se ideja ¢ini jako bliska prvenstveno Meduluskom
blagu, u kome se muzika eksplicitno pojavljuje kao delatni dramski (nad)motiv i u ¢ijim je
dramskim replikama zakon muzicke harmonije iznad zakona one gramaticke, ali je bliska i
drugim Nastasijevicevim dramama, kao i njegovom odnosu prema zvucnosti (dramske) reci en
generale. Medutim, kada Arto kaze muzika, on na umu ima prvenstveno fizi¢ko, nediskurzivno
svojstvo muzike kao zvuka, vibracije koja se opaza ¢ulom, oseca telom, a tek kasnije moze
znaciti, preneti neki misaoni sadrZaj, pojam, Ideju. ,,Ako muzika deluje na zmije*, kaze on, ,,to
nije zbog duhovnih pojmova koje im donosi, ve¢ zbog toga Sto su zmije dugacke, Sto se dugo
klupc€aju po zemlji i1 Sto njihova tela doti€u zemlju celom svojom duZinom; a muzicke vibracije
koje se prenose na zemlju deluju na njih kao vrlo fina i vrlo duga masaza; e pa, predlazem da

postupamo sa gledaocima kao sa opcinjenim zmijama i da ih preko organizma dovedemo do

3 Vratiti muzici izgubljeno prvenstvo u ljudskim stvarima, zna¢i, i duboki preokret u shvatanju Zivota i Coveka, i
jos duboku korekciju same njegove prirode, zabasale u plicake psevdokulturalnosti. Znaédi, u poslednjem trenutku,
nadovezati se na pokidane, ali zive jos, niti ljudskog samotkanja od iskoni pa do kobnog prekida, kad se, radi brzeg
napretka, razori prerano i u hitnji Zivi regulator na putu pune stvarnosti ¢oveka: misterija — obred — pevanje.” (IV,
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najtananijih pojmova.” (Ibid., 82) U tom smislu i na tom tragu interesantno bi bilo ispitati
mogucnosti Nastasijevicevog dramskog jezika — moze li on delovati, opciniti sa scene, svojim
vibracijskim svojstvima, svojom zvucnos¢u, melodijom i ritmom. Za ovakvo jedno istrazivanje
potrebno bi bilo radikalno promeniti pravac delovanja rediteljskih kretivnih snaga, koje bi
umesto pokusaja da isprave Nastasijevi¢ev jezik, da ga prevedu i ucine razumljivim, sada bile
fokusirane na istrazivanje njegove metrike, potencijalnih veza izmedu zvucnosti jezika 1 njegove
semantike, odnosno moguénosti stvaranja (ili sagledavanja) jedinstvene scenske semiosfere u
kojoj bi svaki od jezika ravnopravno uéestvovao u organizaciji scenskog znaka. Drugim re¢ima,
ne prilaziti tekstu analiticki, ne posezati za upojedinacavanjem; ako se u jednom trenutku on
opire jednostavnom tumacenju, ako nije jasan — ne tumaciti ga, ne pojasnjavati ga (verbalnim
eksplikacijama), nego proveriti da li u zbiru, u totalu, u celini scenskog izraza i iskustva
(muzikom, telom, govorom, u prostoru) on ipak moze postati smislen, moze fizi¢ki i emotivno,
preko organizma, delovati i na takozvani um, preneti jednu od onih, Nastasijevi¢u i Artou tako
bliskih, neizrecivih i neuhvatljivih ldeja. Jer, za te najtananije pojmove, koji su obojici bili, u
filosofskom, misaonom smislu, jedini istinski vazni, i Nastasijevi¢ je, kao 1 Arto, verovao da
izmicu govoru, da se otkrivaju iza, ispod ili imedu reci, kako u apstraktnoj zvucnosti, tako i u
prazninama i ti§inama; koliko u muzici, toliko i u pokretu tela.

U prilog tome govori 1 podatak da ¢ak i oni koji njegovoj poetici 1 literaturi nisu bili
izrazito naklonjeni, svedocili su da poezija Mom¢ila Nastasijevi¢a dramaticno menja svoj lik u
trenutku kada je naglas izgovorena. Tako Milan Grol (1938: 86), zameraju¢i ovoj poeziji
prenaglaSenu hermeti¢nost, priznaje da je jednom prilikom slusao Nastasijevi¢a kako ¢ita svoju
liriku, te da je taj ¢in predstavljao ,.trenutno iskustvo razumevanja“, a Mladen DPuric¢i¢ (1938: 86)

istim povodom potvrduje da je pesnik u tom trenutku, ,bio madionicar i stvari su dolazile
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potpuno nove*“. Naravno, nema nikakvih sumnji u to da svaka napisana re¢, posebno ona
knjizevna, dobija na snazi, delatnoj mo¢i 1 magiji onog trenutka kada je izgovorena, a u
zavisnosti od toga kako je izgovorena profilisac¢e (prosiriti ili redukovati) i svoje semanti¢ko
polje. (Drugim re¢ima, svako je ¢itanje, a posebno ono glasno, inerpretativno po nuzdi i prirodi.)
Ali u slu¢aju Momcila Nastasijevi¢a, s obzirom na znacaj koji je u procesu semantizacije svoje
reCi ostavio zvuku, ozvucavanje jezika kojim ovaj autor piSe ispostavlja se kao neophodno,
neizbezno, ne samo u cilju povecavanja njegovih estetskih kapaciteta, ve¢ pre zbog toga Sto —
kad je izgovorena, njegova re¢ dobija (ili otkriva) svoje puno znacenje, postaje ne (samo) lepsa,
nego (i) razumljivija. Ova osobina jezika primetna je ne samo u Nastasijevi¢evoj poeziji, ve¢ i u
jeziku njegovih proznih i dramskih tekstova. A drama se, naravno, u svakom, pa i u ovom
smislu, pokazala najspecifi¢nijom medu rodovima.

Nastasijevi¢ je, kaze Ksenija Atanasijevi¢ (1938: 20), ,,voleo dramu jer je u njoj mogao
da izbegne sve literarne posrednike: opis, analizu, celu rec”, i ta je tekstualna i receni¢na
reduktivnost, kojoj je inafe bio sklon, najéeS¢e pracena, pokrivana, nadomestavana —
hipertrofijom (emocionalno-semanti¢ke snage) zvuka. Ali, redukujuéi tekstualnu strukturu na
polju drame, Nastasijevi¢ je, kao i Arto,®” pored zvuka itekako radunao i sa stvarno$éu scenskog,
fizickog prostora, sa prisustvom tela u Cetiri dimenzije pozoriSne scene. Na koncu, za njega je ta
apstraktna, bozanska, nekonkretna muzika u isto vreme izrazito telesna, materijalna, ona silazi sa
nesaznatljivih, nepojmljivih visina izviruéi zapravo iz mesa, iz ljudskog tela, §to je paradoks lako
resiv (i reSen) jednacenjem makro i mikro kosmosa, tako tipi¢nim za svaki misticizam. ,,Igra je*,

kaze Nastasijevi¢ (IV, 33), ,korenita, magi¢na, tamna. Muzika tu izbija iz praizvora, iz tela. Tek

37 »Nase pozoriste, koje nikada nije znalo za tu metafiziku pokreta, koje nikada nije znalo da se koristi muzikom u
tako neposredno dramske i tako konkretne svrhe.” (Arto 2010: 61) ,,Taj prostor intelektualnog zvuka, ta fizicka igra,
ta tiSina oblikovana mislima, koja stoji izmedu delova napisane recenice, ovde, u scenskom prostoru, spaja delove,
treperenje i perspektive izvesnog broja krikova, boja i kretnji.* (Ibid., 66)
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tada videti istovetno bude S§to i cuti.“ Smatramo da se upravo u ovome nalazi osnov
Nastasijeviceve dramske poetike — zvucnost, odnosno zvuk predstavlja integriSucu nit koja
prozima tri nivoa scene: apstraktnu muziku, verbalni govor i (meta)fizicki pokret tela, ona je
matematiCki presek skupova, u svemu je Sto je morfoloski (naizgled) drukcije od nje, Adam
Kadmon Adama pozoriSne scene. Ako izostane ta integriSuca, centralna i upravljacka sila,
dogodice se — opera, ¢iji je nesmisao Nastasijevi¢ (IV, 33) video u tome $to su tu ,,pesnik, slikar i
muzicar, a jedan otme maha, ostali se snize do Zalosne uloge ilustratora. To se onda nazove
celinom®. U Nastasijevic¢evoj viziji pozorista, medutim, svi su raspoloZivi jezici prepoznati kao
razli¢ite emanacije zvuka, pa se tako svi i vladaju prema nacelu zvu¢ne harmonije, nijednom od
njih zadatak nije da dekorisSe ili ilustruje, nijedan nema primat, pravo prvenstva. ,,Jzmedu pokreta
1 krika ili zvuka nema prelaza: sve se saglasava kao da prolazi kroz ¢udne prokope izdubljene u
istom duhu®, opisuje Antonen Arto (2010: 62) balinezansku predstavu koju je postavio za vlastiti
pozoris$ni ideal. ,,SavrSena intelektualnost koja vrca iz gustog i tananog tkanja pokreta, iz
beskrajne raznovrsnosti modulacija glasa, iz tog zvucnog pljuska i iz isto tako zvucnog prepleta
kretnji — tako je Arto®® (Ibid., 62) video prirodu polimorfnog scenskog jezika u njenom punom
sjaju, u zvucnosti i sazvucju pokreta i glasa (Cak i kada taj glas proizvodi nediskurzivni krik ili
onomatopeju) i tako je, miSljenja smo, Momcilo Nastasijevi¢ dozivljavao pozorisnu scenu, za
takav teatar pisao svoje drame, a da li je u tome uspeo, da li je njegov spisateljski dar dorastao
njegovoj teatarskoj viziji, pitanje je na koje ovde ne moZemo do kraja odgovoriti. To je zadatak
koji, uvereni smo, pripada pozoristu, ljudima scene, umetnicima, ne teoreticarima.

Na koncu, dolazimo do pitanja motiva, teme, do pitanja Ideje koja natkriljuje,

Weltanschauung-a teatra surovosti 1 Nastasijeviceve dramaturgije. Kriticko Citanje

38 ,Poezija moze biti delotvorna jedino ako je konkretna, ako nesto objektivno stvara samim tim §to je aktivno
prisutna nasceni — ako zvuk odgovara pokretu, kao u pozoristu sa Balija, i umesto da sluzi kao dekor, kao pratnja
misli, omogucuje da se ta misao razvija, upravlja, ruzi, ili sasvikm menja.“ (Arto 2010: 47)
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Nastasijevi¢evih dramskih tekstova, kojem je ovaj rad najveéim svojim delom bio posvecen,
pokazalo je da je njihova motivska struktura izrazito sedimentna i kompleksna, da medumotivske
veze nisu pausalno, proizvoljno uspostavljene, da se od makro ka mikro nivou one hologramski
ponavljaju i preslikavaju, da mitska binarnost jeste njihov osnovni gen, ali da stabilnosti kakvu
mit poznaje ovde nema, da nizovi jesu paralelni i antinomicni, ali u pokretu, u hijazmi¢nom
ukrStanju svojih sadrzaja koji frekventno zamenjuju mesta, da je njihovo vreme cikli¢no i da je
kraj uvek, doslovno uvek, kako 1 prili¢i logici kruga, otvoren, ali ne prema bilo ¢emu, nego
prema vlastitom pocetku. Davno je primeceno, $to se 1 u nasoj analizi pokazalo kao ta¢no, da se
Nastasijevic¢eve drame razvijaju iz jedinstvenog tematsko-motivskog arsenala — tama krvi koja se
prenosi medu srodnicima i ljubav, odnosno vrlina, koja je tom tamom osujecena; snaga roda koja
sprecava individuaciju, odnosno izdvajanje jednog iz crne magme zajednickog, rodnog mraka;
incest kao tacka najzeS€eg spajanja i najstrasnijeg, najradikalnijeg, pa i najplasti¢nijeg sukoba
izmedu individualnog 1 kolektivnog, izmedu Zelje i zabrane, niskog i visokog, plodnog i
razornog, a koji se uvek iznutra doZivljava i kao moranje i kao kazna, najprljavije i nacistije, kao
najautenti¢nije, dok se istovremeno spolja prepoznaje kao zrtva — bogovima, poretku, rodu, il
jednostavno Ananke — strogom ustrojstvu kosmickih zakona.

Videli smo ve¢ koliki je interpretativni napor uloZen u hristijanizaciju Nastasijevicevih
drama, i uvek se desavalo isto — nesto je drami moralo da se dopise, nesto da se otpise, ne bi li
mogla stati u hriS¢ansku filosofsku paradigmu. Medutim, iako ne sasvim i ne uvek razli¢it od
hri§¢anstva, integritet Nastasijevicevog dramskog sveta neuporedivo manje strada ukoliko se ¢ita
(ako se ve¢ mora preko necega Citati), u kljucu artoovske surovosti. Ime koje je odabrao za svoj
teatar, Antonen Arto morao je da brani ¢ak i od onih koji su mu bili bliski i naklonjeni. Iz

privatne prepiske vidimo da su i njegovi intimni korespondenti, koji su 0 umetnosti, pre svega
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onoj pozorisnoj, razmisljali na slican nacin, bili podozrivi prema upotrebi ovog atributa. Arto je
na viSe mesta, sa velikim Zarom i sréano$¢u, pokusSavao da surovost svog tetara odbrani od
pretpostavke krvoproli¢a 1 fizickog sakacenja tela. Jer, prema njegovom misljenju, istinska
surovost je mnogo stra$nija od toga. Nelagoda, ankisoznost i strepnja od veéeg i neumoljivog,
podjedanko od proslog i buduceg, a iznad svega ograni¢enost kao neminovnost, za Artoa (2010:
81) predstavljaju bezvremeni izvor bazi¢ne surovosti, koju ¢e zato i nadovezati na anticku sliku
straha po kojoj ,,mi nismo slobodni i nebo jo§ uvek moze da nam se sru¢i na glavu®, i naglasava:
,,a pozoriste je upravo zato stvoreno da nam to pokaze®. Surovost Arto (Ibid., 99) uvek posmatra
»sa stanoviSta duha“, prema kojem se ona prevashodno otkriva kao ,preterana strogost,
marljivost 1 neumoljiva odlu¢nost, nepovratna, apsolutna uslovljenost”, odnosno, kaze on,
surovosti®. Taj zakon po kojem se nesto ne razume i ne zeli, ali se mora, zakon je koji, manje ili
viSe eksplicitno, upravlja ve¢inom Nastasijevi¢evih drama. U svakom slucaju, neuporedio bi se
manje teksta, znacenja 1 smisla izgubilo u ¢itanju ovih drama ako bi se ¢italac rukovodio ovim, a
ne hriS¢anskim interpretativnim modelom. Najce$¢i problem hriS¢anskih ¢itanja, pa i onih koja
se oslanjaju na neku vrstu pseudomanihejskog dualizma, jeste pitanje dobra i zla koji se u
Nastasijevicevim dramama teSko moZe reSavati sa pomenutih filosofskih pozicija. Bazi¢ne
polarizacije dobra i zla, koju su uz veliki hermeneuti¢ki trud i upornost odredeni kriti¢ari trazili u
ovim dramama, kod Nastasijevica jednostavno — nema. Vrli stradaju koliko i zlocinci, Cesto
dublje i potpunije od krivih, iskupljenje i isceljenje kroz patnju najéesce je predstavljeno slikom
(svesne) smrti, ne konacnom nagradom u materijalnom blazenstvu i1 blagostanju kakvu poznaje
starozavetni model stradalnika Jova, jer nema, ili makar Nastasijevi¢ tako smatra, objektivnog

dobra i zla, sustina je jedna i nedeljiva, ono $to prepoznajemo kao zlo i tamno sposobno je da
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rodi dobro, kao $to ¢e to isto dobro veoma lako odvesti zlu, ,,¢ovek je urodena neravnoteza koja
bi svom silom sebe da uravnotezi; urodeni nemir koji bi svom silom sebe da umiri“ (IV, 71), a
,»pozoriste je*, dodaje Arto (2010: 42), ,,kao i kuga, kriza koja se razreSava smrcu ili isceljenjem,
pozoriste je zlo, jer je ono savrSena ravnoteza koja se ne moze uspostaviti bez razaranja®. I
Mladen i Danka, i Ban i Bela, i Rapa i njegove zrtve, i Tina i Stojan, i Durad i njegov narod, i
Mira i1 Nikola, deo su istog kovitlaca, podlezu istom neumoljivom zakonu, surovom nacelu
kosmicke strogosti koji ne poznaje etiku u uzem smislu, i kome je ,,podreden i1 sam dzelat-
mucitelj, i on mora da bude, ako nastupi trenutak, predodreden da trpi“. (Arto 2010: 100) ,,Ne
shvataiti ovo®, podvlaci Arto (Ibid., 101), ,,znaci ne shvatiti metafizicke ideje.” Ne shvatiti ovo,
isto tako, znaci ne shvatiti Nastasijevicev dramski svet.

Artoov doZivljaj surovosti poCiva na drevnoj metafizickoj i misti¢koj ideji da je
,uzdizanje ispastanje* (Ibid., 101). Ni kod njega, kao ni kod Nastasijevica, dobro 1 zlo kao eticke
kategorije, kao stvar morala, nisu od posebnog znacaja. Pojavljuju se kao lica jedne iste sile,
istog zakona, koji je nadeticki, amoralan, vecan — ,,poSto je zatvoreni prostor hranjen Zivotima, 1
posto svaki snaZniji Zivot prolazi kroz druge, znali, prozdire ih u jednom pokolju koji je
preobraznje i dobro®. (Ibid., 101) Tako ¢e razorna snaga onoga §to se imenuje zlim, rezultirati
naporom, otporom sa druge strane, (a ¢esto u istom liku, istom coveku) koji se prepoznaje kao
dobro, jer ,.ka dobru se teZi, ono je proizvod ¢ina, zlo je vec¢no* (Ibid., 100). Misljenja smo da
Nastasijevicev dramski svet velikim svojim delom odgovara nacelima artoovske surovosti, da taj
okrutni zakon koji njime vlada moze ponekad podsetiti na starozavetno gnevno bozanstvo, ali za
razliku od Jahvea, ovaj se zakon ne predomis$lja, ne zaustavlja, ne zadovoljava dokazima
bezuslovnog prihvatanja njegovog autoriteta, to nije zakon ljudskom shvatljive pravde I

pravicnosti, etickog reciprociteta karakteristicnog za ve¢inu modernih, monoteistickih religija —
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kao Jahve, i1 on Ce traziti krvave i (ljudskom) nerazumljive zrtve, ali za razliku od njega, do
samog kraja, i posle tog kraja, ostavice Isaka pod Avramovim nozem; poput Onoga koji jeste, i
on ¢e Jovu oduzeti sve, ali osim crnog priSta, na nivou materije, na nivou ljudskog dozivljaja
pravde, ne¢e mu vratiti ili dati niSta od izgubljenog. Mozda najsnazniju vezu sa hriS¢anskim
Nastasijevicev dramski svet pokazuje zapravo u svojoj korenskoj ¢akri — na temi roda, rodnog
nasleda. Strasniji od strasnog Jahvea, zakon surovosti u Nastasijevicevim dramama (pa i u
celokupnoj njegovoj literaturi), najéeS¢e je materijalizovan u slici (uvek kobnog, preteceg,
razornog) povratka ili boravka u rodu, $to je put upravo radikalno suprotan od novozavetnog,
Hristovog poziva na individuaciju, zaborav (i izlazak iz) roda, a po njegovom mesijanskom
tragu. Ako je negde Nastasijevicevu dramaturgiju mogucéno, pa i pozeljno Ccitati (i) kroz
hris¢anstvo, onda je to na ovom mestu. Medutim, tumacenjem koncepta maternje, rodne
melodije kao apologije ksenofobi¢nog nacionalizma, kao i zeljom da se od Nastasijevi¢a napravi
pesnik rodno-nacionalnog u najbanalnijem smislu, stvorena je mrena ¢ak i na o¢ima onih koji su
problem roda u njegovim dramama Zeleli da reSavaju na hriS¢anski nacin.

Na sliCan nadin i iz slicnog razloga se na tematsko-motivskom, idejnom, pa i
motivacijskom nivou, Nastasijevieva dramaturgija ne da otkljucati ni folklorom, ukoliko se taj
folklor razume kao locus amoenus nacionalnog bica. Nastasijevié¢ je znao, podseca Vinaver, da je
folkor dublji no §to se misli i sto znamo 1 njega narodna umetnost, viSe puta smo podvukli, ne
zanima u romanti¢arskom, jo§ manje u podrazavalackom smislu, ona je za Nastasijevica pre
svega svedocanstvo jednog pogleda na svet, duboka voda koju prati do njenog izvora ne bi li
razumeo i evocirao osecaj, zakon, poredak i strah iz kojeg je ta umetnost ispevana, iscrtana,

ispletena i otplesana.
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»Svaka inteligentna osoba koja je istrazivala stvaralaStvo rumunskih umetnika i pisaca
takozvane folklorne inspiracije mora da prizna njihovu opsStu osrednjost. Uzrok tog Zalosnog
neuspeha nije teSko dosegnuti. Folklorna inspiracija bila je proizvedena na mehanicki i eksteran
nacin. Folklorni motivi bili su kopirani, ritam folklorne poezije bio je reprodukovan, ali sve su to
bile mrtve forme. Folklorna knjizevnost, folklorni plesovi i narodne noSnje — sve je to bio savrsen
izraz odredenog oblika kolektivnog zivota. Kao takve, kao savrSen izraz po sebi i definitivno
ostvarenje takvog Zivota, ne mogu da sluze kao izvor inspiracije za druga umetnicka ostvarenja,
ne mogu da igraju ulogu teme. Da bi se ostvarilo nesto u stilu Miorita, morali biste da predete
izvan formi folklorne poezije i da pokusate da se prilagodite izvoru od kojeg je Miorita
proistekla. Tako Mirca Elijade (2006: 231) govori o rumunskom folkolrnom realizmu i za ovaj
smo obimniji citat odvojili prostora u radu najpre iz razloga Sto on savrSeno odgovara i srpskom
folklornom ralizmu, pa i veéini drugih poeti¢kih rukavaca u naSoj literarnoj povesti koji se
oslanjaju na folklor i narodnu knjizevnost. Momcilo Nastasijevi¢, medutim, sa folklorom je radio
upravo to drugo — tragao je za ,fantasticnim prisustvom — tim iracionalnim elementom koji su
prevideli oni koji su bili inspirisani folklornom umetnoséu* jer, isti¢e Elijade (Ibid., 232; 233),
,»sve §to moderni umetnik moZe da ucini u pogledu tema jeste da ih produbi, da ponovo otkrije
iracionalni izvor koji ih je stvorio (...) tehnikom koja je magi¢na tehnika stvaranja u dubinama,
prodiranja u tamne i plodne zone folklornog duha®.

Kao S§to smo rekli, Nastasijevieva fantastika je evokativna, mimikrijska, implicitna, u
njoj nema carobnjaka, vila, vampira i vestica, ali itekako ima sila koje su u folkloru nazivane
ovim imenima, u njegovim dramama (za razliku od nekolicine pripovedaka) nema zacaranih
seoskom magijom, tudom voljom, spolja, ali ima zavezanih iznutra, (misti¢kim) ustrojstvom

vlastitog bic¢a koje je uvek videno kao individualno koliko i kolektivno, autonomno koliko i
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zavisno, pre svega od (uvek kobnog) nasleda svoga roda. Nastasijevi¢, podseca Ksenija
Atanasijevi¢ (1938: 20), ,,gleda ¢oveka posednutog nekom silom u sebi. I svako je sam za sebe a
opet se svi vuku u istu sudbinu®. Te je sile arhajski Covek, onaj koji je stvorio folklor, izmestio u
vanjski svet 1 dao im razli¢ita zlokobna obli¢ja i imena. Nastasijevi¢a, medutim, ne zanimaju ti
zavrSeni modeli, ve¢ njihovo poreklo, njihovo razarajuce dejstvo dok jos borave unutra, u duhu
tela, a zatim 1 mehanizam njihovog ospoljavanja, izlazenja u objektivnu stvarnost, Ciji krajnji
proizvod danas nazivamo folklorom, mitologijom, pa i religijom. Magi¢ni vez demonicne i
andeoske Marije, gorde i pitome, proklete i blagoslovene, koja je iznutra bespogovorno
prinudena da tim nesaznatljivim, opsedaju¢im silama da oblik u materiji, to je, a ne Sara sa
pirotskog ¢ilima, folklor za Momcila Nastasijevi¢a. Zbog toga i on, kao i Elijade, kao 1 Vinaver,
smatra da se folklorno, narodno, ne moze imitirati bez zapadanja u jalovu banalnost. Besmisleno
je mehanicki reprodukovati savrSenu pirotsku Saru ili bilo koji drugi od motiva narodne
umetnosti, ali moguce je, prema Nastasijevi¢u, prema Elijadeu, pokusati obnoviti, rekonstruisati,
evocirati proces koji je tim motivom rezultirao. Taj je proces za Momcila Nastasijevi¢a (IV, 21)
uvek misticki proces, jer ,ne treba se varati“, kaze on, ,misticizam nikad nije ostavljao
covecanstvo. Samo se tim putem, koji je uostalom i jedini, doslo do otkri¢a lepog™.

,»G. Momcilo Nastasijevi¢ vidovito gleda jednu podlogu strahovitosti i utvarnoga
tajanstva u spletu zemaljskih odnosa®, kaze Atanasijevi¢ (355), ,,on je jedini pravi mistik naSe
knjizevnosti, u ¢ijim stihovima ne treba traZiti ideje, teme, stilske fasade i jasnosti povrsina, njih
treba nekako saznati cele 1 ¢uti kao zvuk®. To lelujavo i utvarno koje nijednog trenutka ne
napusta Nastasijevi¢ev dramski svet ne moze se prenebregnuti, ignorisati, niti se sa druge strane
moze sasvim prevesti u materijalnu realnost — njegove drame zaziru od strogog realizma, koliko i

od folklorne fantastike, njihov najdublji misticizam pociva zapravo na osecaju, slutnji ,,da su
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svugde na radu i u toku sile tajne i tajanstvene, i da one kre¢u vasionu i coveka® (Vinaver 1938:
8), odnosno ,da se misteriozne veze provlace kroz sva postojanja, i verovanje da su
supersticioznosti mozda korenitije od neke izmozgane kuzalnosti“. (Atanasijevi¢: 355)
Prisustvom i radom tih tajanstvenih sila, neumoljivog i razumu nesaznatljivog zakona koji
upravlja Nastasijevicevim dramskim svetom, po svojoj strogosti, neumitnosti, po razornosti
svojih posledica, iracionalnosti svojih uzroka, svojevrsnoj apologiji patnje i stradanja, po zrtvi
¢iji se ucinak ljudskom oku najceSce pokazaju kao kazna, po jezivom saznanju da je ,,vreme
nesto nepromenljivo i nekvarljivo™ (Vinaver 1938: 27), po ,,radnjama dramskih li¢nosti vezanih
sudbinski i po zakonu jedne transcendentne neumitnosti za neke tajanstvene, rekli bismo, okultne
praosnove* (Atanasijevi¢ 1938: 33), po svemu tome, misljenja smo, Nastasijevicev dramski svet
opravdano moze boraviti na sceni artoovskog surovog teatra. Priroda misticizma, medutim, o
tome je jo§ Vinaver govorio, sasvim je suprotna prirodi dramskog, kakvim smo na (Artoovom)
Zapadu skloni da ga zamislimo. ,,Sa mistickog gledista”, kaze Vinaver (1938: 26), ,kada je
naden i pogoden osetljiv Zivac zbivanja i sudbine, sve ostalo sleduje mehanicki, i nije vredno ni
nabrajanja, ni spomena. A sa gledista literarne drame, borba ima da se vodi jednako, do
tehni¢koga kraja — sile i1 znacaji uhvaceni su u kosStac i smisao poigrava u stalnom napregnutom
pomeranju uzrujanih akcenata. Ono §to je u obi¢noj drami najljuce, Cesto je, sa misticnog
gledista izlisan i nastran pokusaj, koprcanje gadno i nakazno: da se odupremo jasnoj istini i
jasnome saznanju koji su ve¢ svanuli i od kojih nema begstva. Damu koju suprotstavlja
misticizmu Vinaver dvaput definiSe — kao literarnu i kao obicnu. | to zaista jeste drama spram
koje je Nastasijevi¢ ne-dramati¢an. Ali je istovremeno to ista ona drama koju je Arto smatrao

anti-pozorisnom.
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Mogu li se Nastasijevicevi dramski tekstovi postaviti na sceni tako da se ne ignorise
njihov dubinski misticizam, a da se, sa druge strane, taj isti misticizam ne profanise? Moze li se
ovaj dramski misticizam podeliti, proizvesti medu ucesnicima pozoriSnog rituala kao osecaj,
umesto kao misao, kao neizrecivo prisustvo, umesto izreCenog naravoucenija? To su pitanja koja
nadilaze granice saznajnih mogucnosti jednog teorijskog rada, ali ono $to ipak mozemo reci, na
ovom mestu 1 sa ove pozicije, jeste da su ova pitanja sustinski neodgonetljiva u prostoru
pozori$ne scene ukoliko se ostane na nasledenim stanovistima i inertnim navikama u pristupu
Nastasijevicevoj (dramskoj) poetici. Ako se mitskom i folklornom u ovim dramama nastavi
prilaziti kao antimodernistickim tradicionalizmima, ako se maternja melodija cita kao
nacionalisti¢ki, pa 1 anticivilizacijski koncept proslavljanja snage plemena, krvi i tla, ako se
njihov misticizam tumaci hris¢anskim dogmatizmom, ako se njihov mitski dvoclani lanac
sagledava preko manihejskog dualizma, a ne vidi se medulanc¢ana dinamika, razmena njihovih
sadrzaja, ako se ovaj dramski jezik i dalje nastavi dozivljavati kao izveStacen, neprirodan, dok se
prirodnost sagledavala kao dramski, kao pozori$ni ideal, ako se Nikola prepoznaje kao dozivac
nedozvanih, Tina kao jurodiva, dobro¢udna pastirica, a Danka i Mladen kao zato¢nici Dobra i
Zla, ako se Medulusko blago i\ Purad Brankovi¢ nastave Citati i tumaci bez njihove muzike i
plesa, ako se Durad i dalje bude ¢itao kao apologija kosovskog mita, u tom slu¢aju drame

Mom¢ila Nastasijevi¢a ne samo da nisu za scenu, Nego nisu ni za citanje.
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ZAKLJUCAK

Mom¢cilo Nastasijevi¢ jedan je od onih pisaca koji je imao tu nesrecu da njegova
biografija (jos za zivota) bude temeljno mistifikovana. Nesporazumi koji su obelezili istoriju
kriticke misli o njegovom knjizevnom stvaralastvu dobrim delom nastali su na tragu upravo ove
mistifikacije. Simbiozom specifi¢nosti, nesvakidasnjosti, misticizma njegove poetike sa

njegovom beatifikovanom biografijom, formiran je u kritici i teoriji jedan hijazmi¢ni biografsko-
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poeticki tekst ¢iji Savovi viSe nisu bili vidljivi, palimpsest na kojem se nije znalo, ili se nije htelo
znati, Sta pripada literaturi, a Sta je njena biografska ili pozitivisticka kontaminacija. Umesto
Citanja, kritickog tumacenja, dobili smo mit koji je, kao i svaki mit, zatvorena, samodovoljna
struktura, ¢iju ¢e istinitost svaka potencijalna kritika implicitno potvrditi u istoj meri u kojoj ¢e to
uciniti i njegova eksplicitna afirmacija. Ako postoji ijedno mesto na kojem mozemo tvrditi da je
ovaj rad rotirao kriticku perspektivu na literarno delo Mom¢ila Nastasijevica, onda je to ¢injenica
svesnog zaobilazenja, ili Cak ignorisanja, pisceve li¢ne biografije.

Duga recepcijska povest Nastasijeviceve literature sustinski je jednoli¢na, idejno
monotona, binarno ustrojena, zasnovana na identicnim nasledenim pretpostavkama koje se
uzimaju kao konacne, neupitne istine, a pred kojima se, u zavisnosti od li¢énih umetnickih 1
ideoloskih preferencija tumaca, menja iskljuc¢ivo njihov vrednosni predznak. U nacelu, jedni su
ovoj knjizevnosti prvrzeni zato $to je rasno nacionalna, misticki pravoslavna, tradicionalna, dok
je drugima iz istog razloga neprihvatljiva i daleka. U kulturi zatvorenog krvotoka, kakva je (ve¢
dugo) kultura kojoj pripadamo, koja je okostala u jednom ideoloskom vrednosnom binarizmu,
gde se uvek ve¢ unapred zna $ta je sa leve, a Sta sa desne strane, poetika Momcila Nastasijevica,
koja se Siroko, prevazilazeci ih, prostire preko oba polja, stradala je od svojih apologeta koliko 1
od dzelata. Ako smo ovim radom, uz sve njegove nedostatke, uspeli, ne da razbijemo, ali makar
da na¢nemo skoliozni ¢vor u interpretativnoj recepcijskoj kicmi Nastasijevi¢evih drama, ako smo
u najboljem slucaju uspeli da, pokuSajem skretanja paznje na njega, pokrenemo taj proces,
smatrac¢emo naucni cilj ovog rada ostvarenim. A da li cirkulacija Nastasijevicevog dramskog
krvotoka moze biti promenjena jednim doktorskim radom, pitanje je koje za nas, nakon
visSegodisnjeg kritickog promisljanja i studioznog rada na ovoj temi, vise nije akademsko,

spekulativno, ve¢ retorsko i autoironi¢no pitanje.
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U ovom smo radu pokusali da dramama Mom¢ila Nastasijevic¢a pridemo kao medusobno
povezanim, ali autonomnim celinama, sa jasnom svescu da je poetika njihovog autora
homogena, ali da ¢e svaki od tekstova morati, kao sto i jeste, da pokaze svoje specifi¢no, li¢cno
srediste. Usli smo u ovo citanje, ne samo sa pocetnom nau¢nom hipotezom, veé¢ i sa
pretpostavkama i predrasudama kojih ni sami nismo (bili) svesni, §to je toksi¢cna kontaminacija
na koju je, smatramo, osudeno svako kriticko i interpretativno c¢itanja. Mnoge medu njima
osvescene su i odbacene, ali sigurni smo da ima i1 onih podjedanko nekorisnih, a prezivelih.
Nadamo se, medutim, da su magistralni kriticki putevi kojima smo se u ovom radu kretali ipak
poplo¢ani, ne samo dobrim (subjektivnim) namerama, ve¢ pre svega dobrom (adekvatnom i
relevantnom) objektivnom metodoloskom aparaturom.

Kriticka analiza poetike i dramaturgije Momcila Nastasijevi¢a ispostavila se kao
viSestruko izazovno istrazivacko iskustvo. Poslovi¢no hermetican i mistican, neproziran i slabo
prohodan, literarni tekst Momc¢ila Nastasijevica nije bio jedini koji je u ovom procesu Citanja
pruzao otpor, koji se opirao (jednostavnom) tumacenju. Kritika i kriti¢ki mitovi koji su oko ovog
autora i njegove knjiZzevnosti izgradeni €inili su to u mnogo ve¢oj meri. Nauc¢na literatura o delu
Mom¢ila Nastasijevi¢a obimna je i temeljna, ali je njen procentualno najskromniji deo posvecen
dramskom stvaralastvu ovog pisca. Medutim, i na mestima na kojima progovara o njegovim
dramama, nauka o knjiZzevnosti, pa i teorija i istorija drame, u najvecem broju slucajeva ¢ita ih
kao sekundarne, odnosno tercijarne emanacije Nastasijevi¢evog jedinstvenog pesnickog sredista,
kao dramske, ili pre dramolike manifestacije, tre¢i ipostas jedne, gotovo misticki shvacene
sustine. Tautoloski odnos na kojem se ovde insistira nije mnogo pomogao c¢itanju
Nastasijevieve poezije, niti njegove proze, ali je zato kriticku recepciju njegovih dramskih

tekstova opstruirao od trenutka njihovog pojavljivanja i opredelio jedan izrazito ne-
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dramaturgijski pa, samim tim, i ne-teatroloski pristup u njihovom tumacenju. Otuda je u analizi
ovih drama najveca pretnja dolazila, ne od misticizma Mom¢ila Nastasijevi¢eva, koliko od
mistifikacionizma njegovih kriticara, ne od hermeti¢nosti primarnog teksta, koliko od
metodoloske nepreciznosti onog sekundarnog, ne od konceptualnog mita ove literature, koliko
od mita koji je nauka o njoj, o njemu, izgradila.

Citanje koncepta maternje melodije kao Nastasijeviéevog sofisticiranog sunovrata u
nacionalizam 1 rasnu filozofiju (iz kojeg ga spasava samo njegov neprikosnoveni talenat i bice
literature kao takvo, ili ga uopSte ne spasava, ukoliko za tim nema potrebe, a obi¢no nema u
onim slucajevima kada je kriti¢ar konzervativisticki nastrojen) dominira literarnom kritikom vise
od pola veka. To se polaziSte, medutim, u susretu sa njegovim dramskim tekstovima
(najeksplicitnije na primeru Meduluskog blaga), pokazalo neodrzivim, odnosno, ono nuzno
rezultira zaklju¢kom o poetickom paradoksu. Ipak, mit o Nastastijevicevoj maternjoj melodiji,
kao apologiji roda, krvi i tla (Sto su pojmovi sa kojima ona odista stoji u dubokoj, ali nikako
apologijskoj sprezi), jedan je od nosecih i najpogubnijih u nau¢nom diskursu 0 delu ovog pisca.
Iz tog je mita, koliko i iz isihastic¢ke stilizacije njegove privatne biografije, nastala predstava o
Mom¢ilu Nastasijeviéu kao piscu antimodernisti¢ke, anahrone poetike, a njegov je poetski jezik
o(be)smisljavan istim epitetima i u istom kljucu.

Momcilo Nastasijevi¢ svakako da je pripadao redu onih pisaca koju su, na Bodlerovom
tragu, verovali da uvek treba biti pesnik, ¢ak i u prozi. U Nastasijevicevom slucaju — cak i u
drami. U pitanju je, uvereni smo, piséevo svesno opredeljenje, element njegovog poetickog
programa, a ne posledica nepoznavanja specificnih razlika medu knjizevnim rodovima.
Nastasijevi¢ nije bio pesnik koji je iz hobija pisao drame, da bi im se danas divilo zbog njihove

lirske lepote i bole¢ivo oprastao nedostatak istinske dramaticnosti. Jo§ je manje bio dramski
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pisac koji je racunao sa premoci verbalnog nad drugim jezicima scene, a najmanje onaj koji je
pisao drame s namerom da budu za citanje. O tome je na viSe mesta govorio u eksplicitno
poeti¢kim tekstovima i o tome, kako smo pokusali da u radu pokazemo, svedoCe i njegovi
dramski tekstovi.

Kada govorimo o fantastici u Nastasijevicevoj dramskoj poetici, moramo istaci da njeno
prisustvo nikada nije eksplicitno, s obzirom na to da on svoju poetsku realnost (u sva tri
knjizevna roda) dosledno pozicionira na medi izmedu dva sveta (U ,,tamnom vilajetu®) i buduci
da njegova fantastika nije epskog, nego lirskog porekla, on je i konstituise pre kroz evokaciju,
nego kroz mimezu, u slutnji i jezovitoj mogucnosti, radije nego u tvrdnji i izvesnosti. Drugim
re¢ima, Nastasijevi¢ ne dopusta (jer ako to nije dopustio u Meduluskom blagu, onda nece
dopustiti nigde) da se ijedan od njegovih dramskih ,,tamnih vilajeta” obema nogama premesti na
drugu stranu. Svaki od svojih poetskih svetova on ¢e ¢vrsto ukoreniti u materijalnoj i objektivnoj
stvarnosti, a tek onda pustiti da kroz pukotine i tamna mesta racionalistiCke logike provire sile
starije od nje. Ako se u ¢itanju Nastasijevica iskljuci bilo jedna, bilo druga strana, njegov tamni
vilajet postaje obi¢na mracna pecina. Nastasijeviceva je fantastika, dakle, evokativna,
mimikrijska, implicitna, u njoj nema ¢arobnjaka, vila, vampira i vestica, ali itekako ima sila koje
su u folkloru nazivane ovim imenima, u njegovim dramama (za razliku od nekolicine
pripovedaka) nema zacaranih seoskom magijom, tudom voljom, spolja, ali ima zavezanih
iznutra, (mistickim) ustrojstvom vlastitog bi¢a koje je uvek videno kao individualno koliko 1
kolektivno, autonomno koliko i zavisno, pre svega od (uvek kobnog) nasleda svoga roda.
Nastasijevi¢, podseca Ksenija Atanasijevi¢ (1938: 20), ,,gleda coveka posednutog nekom silom u
sebi. | svako je sam za sebe a opet se svi vuku u istu sudbinu®. Te je sile arhajski ¢ovek, onaj koji

je stvorio folklor, izmestio u vanjski svet i dao im razli¢ita zlokobna obli¢ja i imena.
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Nastasijevi¢a, medutim, ne zanimaju ti zavrSeni modeli, ve¢ njihovo poreklo, njihovo razarajuce
dejstvo dok jos borave unutra, u duhu tela, a zatim 1 mehanizam njihovog ospoljavanja, izlazenja
u objektivnu stvarnost, ¢iji krajnji proizvod danas nazivamo folklorom, mitologijom i religijom.
Magi¢ni vez demoni¢ne i andeoske Marije, gorde i pitome, proklete i blagoslovene, koja je
iznutra bespogovorno prinudena da tim nesaznatljivim, opsedaju¢im silama da oblik u materiji,
to je, a ne Sara sa pirotskog ¢ilima, folklor za Momcila Nastasijevi¢a. Zbog toga i on, kao i1
Elijade, kao i Vinaver, smatra da se folklorno, narodno, ne moze imitirati bez zapadanja u jalovu
banalnost. Besmisleno je mehanicki reprodukovati savrSenu pirotsku Saru ili bilo koji drugi od
motiva narodne umetnosti, ali moguce je, prema Nastasijeviu, prema Elijadeu, Vinaveru
pokusati obnoviti, rekonstruisati, evocirati proces koji je tim motivom rezultirao. Taj je proces za
Mom¢ila Nastasijevica (IV, 21) uvek misticki proces, jer ,ne treba se varati“, kaZe on,
,misticizam nikad nije ostavljao Cove€anstvo. Samo se tim putem, koji je uostalom i jedini, doSlo
do otkrica lepog*.

Glavni akter svakog Nastasijevicevog teksta jeste — jezik. Sva napetost, sva semantika, pa
ako hocete, i sva lepota, prebegla je, gotovo u potpunosti, u slu¢aju ovog autora, od sadrzaja ka
formi. U drami, re¢ je o istom, slucaj je gotovo identi¢an. Ono ditanje, ili izvodenje, koje
prepricava Nastasijevic¢ev tekst, koje teZi da ga uzemlji, prilagodi inteligibilnom na uvreZeni
nacin, mora da se oprosti od poetske magije teksta, koji sa inteligibilno$¢u, kakvom smo skloni
da je zamislimo, sustinski nikada nije ni racunao.

Zameraju¢i Nastasijevicevom jeziku visoki stepen okultacije znaka, sklonost ka
kondenzaciji i inverziji, udaljavanje od uvrezenog sintaksi¢kog poretka, hermeti¢nost i sematicku
nepreciznost, neprozirnost, a proglasavaju¢i pomenute karakteristike izrazito nescenicnim,

nedramskim, kriti¢ari su zapravo na umu imali onu tradicionalno zapadnu ideju o jeziku scene za
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koju je Antonen Arto smatrao da je u biti antipoziriSna i da je svojim racionalizmom i
intelektualizmom unistila evropski teatar. Nastasijevi¢ je, o tome svedoce podjednako njegovi
dramski 1 esejisticki tekstovi, bio na slicnom tragu. Medutim, dokle god se na sceni Momcilo
Nastasijevi¢, manje ili viSe uspesno, le¢i od izvestacenosti svog jezika, mi ne¢emo biti u prilici
da proverimo je li njegov dramski (i jezicki) nacin odista delotvoran, dejstvujuci, moze li
melodija jezika da prenese poruku kada je arbitrarnost verbalnog znaka (u uzem smislu)
naru$ena, moze li sa scene biti izgovorena recenica koja nije do kraja jasna, a da bude savrseno
razumljiva, da li je moguce ovoj dramaturgiji, koja ve¢ u samom primarnom tekstu odustaje od
premo¢i verbalnog, u smislu logocentricnog, razumno-deklarativnog, i prerasta u zvuk, ritam,
sliku i telo, dopustiti da na sceni slobodno peva i pleSe, bez polaganja racuna sokratovskom
Logosu. Na koncu, da li je Nastasijevic¢ev spisateljski dar dorastao njegovoj teatarskoj viziji,
pitanje je na koje ovde ne mozemo do kraja odgovoriti. To je zadatak koji, uvereni smo, pripada

pozoristu, ljudima scene, umetnicima, ne teoreticarima.
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N3jaBa o ayropcTBY

ITormucanu-a Kocapa IlseTkoBuh

Opoj uHgeKca 22/2016d

UsjaBibyjem,

J1a je TOKTOpCKa AucepTaluja / TOKTOPCKA YMETHUYKU MPOjeKaT Mo/ HaCJIOBOM

Ldurame (He)CUeHNYHOCTH IpaMcKuX TekcroBa Momunna Hacracujesuha®

® PE3yJTaT COIICTBCHOT UCTPAKUBAYKOT / YMCTHHUYKOI' UCTPAKUBAYKOT pajid,

® Ja mpe;IoKeHa JOKTOpPCKa Te3a / JOKTOPCKM YMETHHUYKH NpOjeKaT y LEIHHH HU Y
neroBuMa HUje Ouma / 0o mpeayioskeHa / MpeUIoKeH 3a JI00ujame OWII0 KOje JUIIIIOME

IpeMa CTyJIMJCKUM MporpaMuMa JApyrux ¢GakyJrera,
® Ja Cy pe3yiTaTd KOPEKTHO HABEJICHH U

® Jla HUCaM KpI_I_II/IO/ JIa ayTOpCKa IIpaBa U KOPUCTHUO UHTCIICKTyaJIHYy CBOjI/IHy APYyTrux Jvia.

[ToTnuc gokTopanaa

VY Beorpany, 22.11.2017.




M3jaBa O HCTOBETHOCTH IITAMIIAHE U €JIEKTPOHCKE Bep3Hje JOKTOPCKe

Aucepranmje / JOKTOPCKOT YMETHHYKOI MPOjeKTa

HNwme u npe3ume ayropa Kocapa [{BeTkoBuh

bpoj uanekca __ 22/2016d

JlokTopcku cTyaujcku nporpam _Teopuja ApaMCKUX YMETHOCTHU, ME/IMja U KYJITYpPE

HacnoB noktopcke nucepranuje / JOKTOPCKOT YMETHUYKOT MTPOjeKTa:

»duTame (He)CIICHNYHOCTH IpaMcKuX TekcToBa Momumia HacracujeBnha®

Mentop  npod. [Ip Enuca Ycnencku

KomenTop:

[Tornucana (ume u npe3ume aytopa) Kocapa I{BeTrkoBrh

M3jaBJbyjeM Ja je IITaMmIaHa Bep3uja MOje JOKTOPCKE nucepTaije / JOKTOPCKOT YMETHUYKOT
MPOjeKTa MCTOBETHA EJIEKTPOHCKO] BEP3UJU KOJy caM Mpenao 3a 00jaB/bUBaKkE€ Ha TOPTATY
JIMruTaaHoOr peno3uTOpujymMa YHuBep3uTera ymMeTrnoctn y beorpany.

Jlo3BospaBaM J1a ce 00jaBe MOjU JIMYHM MOJALM BE3aHU 3a JJOOMjame aKaJeMCKOT 3Bamba JIOKTOpa
HayKa / TOKTOpa YMETHOCTH, Kao IITO Cy MME€ M Mpe3nMe, TOJMHAa M MECTO pohema W JaTyM
on0paHe paja.

OBU JIMYHU MOAALIM MOTY ce 00jaBUTH HAa MPEXHHM CTpaHUIaMa JWTUTaHE OMOIMoTeKe, y

€JIEKTPOHCKOM KaTaJIoTy U y myOnukanujama Y HUBep3uTeTa ymeTHoctu beorpany.

[Tornuc nokropanaa

VY Beorpany, 22.11.2017.




N3jaBa o kopumhemwy

Opnamhyjem VYHuBep3uTeT yMmeTHocTd y beorpany na y JlurdranHu peno3UTOpHjyM
YHuBep3uTeTa YMETHOCTH YHECE MOjJy JOKTOPCKY JAucepTanujy / JIOKTOPCKH YMETHHYKU

MIPOjeKaT MO/ HA3UBOM:

,duTame (He)CIeHNYHOCTH JpaMCKuX TekctoBa Momuunna HacracujeBuha“

Koja / ¥ je MOje ayTOpPCKO JIETO.

JIoKTOpCKy aucepTanujy / JOKTOPCKHM YMETHMUYKH MpOjeKaT Mpeaao / jia caM y eJIeKTPOHCKOM

(hopMaTy MOroHOM 3a TPAJHO JECTIOHOBAKE.

VY Beorpany, 22.11.2017. [Tornuc goxTopana




