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APSTRAKT

Uocavajuéi potrebu da se ukaZe na vaZan segment nematerijalne kulturne bastine —
pozorisna muzika u Crnoj Gori — u ovom radu je, sagledavanjem viSedecenijskog djelovanja
Crnogorskog narodnog pozorista u Podgorici osvjetljena uloga muzike u kodiranju nacionalne
kulture i identiteta. Dat je poseban osvrt na pozorisnu muziku Zarka Mirkoviéa, na osnovu
postavljene teorijske platforme. Na primjerima predstava na kojima je bio angaZzovan kao
kompozitor, sprovedeni su analiti¢ki postupci kojima se doslo do saznanja o: znaCaju scenske
muzike u Crnoj Gori, odnosu reditelja i kompozitora, karakteristikama i znacenjskim
kapacitetima pozoriSne muzike, kao i njenoj ulozi u pozoristu, ali i u druStvu, ¢ime se
Crnogorsko narodno pozoriste istaklo kao institucija od nacionalnog znacaja sa velikim
potencijalom za izucavanje i oCuvanje primijenjene muzike.

U crnogorskoj literaturi ne postoji vrednovanje doprinosa pozorisnoj muzici, a prilikom
istrazivackog projekta se dokazalo, ni kontinuiran decenijski odnos prema njenom znacaju i
potrebi da se saCuva, izu€ava i arhivira, pa su se istorijskim pristupom i analizama u ovome radu
rasvijetlili znacajni kapaciteti pozorisne muzike i naznaéili mogu¢i vidovi njenog drugacijeg
tretmana u buducénosti. Vazan segment disertacije je kontekstualizovanje scenske muzike u
opusu kompozitora Mirkovi¢a, ¢ime se doslo do spoznaje da je njegov rad na predstavama u
stilskom pogledu, gotovo uvijek, tokom viSe od tri decenije, korespondirao sa ostalim Zanrovima
koji su nastajali u istom periodu kada i muzika za pojedine predstave.

Nakon uvodnog poglavlja, u kojem su obrazlozeni tema rada, hipoteze, predmet, ciljevi
istrazivanja kao i metodologija, slijedi teorijski segment koji obuhvata diskusije o terminologiji,
kontekstualizaciji i1 hronologiji pozoriSne muzike, prepoznavanju i tumacenju elemenata
nacionalne kulture u muzici, klasifikovanju i odnosu identiteta i muzike, kao i definisanju koda u
scenskoj muzici. U narednom, istorijskom dijelu se referira na prve pomene pozoriSne muzike u
Crnoj Gori, diskutuje o kontekstu u kojem djeluje Crnogorsko narodno pozoriSte, programskoj
politici i moguc¢im pristupima izu¢avanju scenske muzike na ovom tlu. Pored toga, pruzen je
uvid u kompozitore koji su svojim djelovanjem dali doprinos razvoju scenske muzike, svojim
angZmanom u nacionalnom teatru. Poglavlje Pozorisna muzika Zarka Mirkovica, pored opiteg

pregleda predstava za koje je kompozitor radio muziku, bavi se i pitanjima odnosa reditelja i



kompozitora, kao i analitickim promatranjima muzike koja je komponovana/adaptirana u
predstavama ¢ija su promatranja kontekstualizovana u skladu sa teorijskim postavkama u radu.
Pored uvida u Mirkovi¢evo stvaralastvo, oslanjaju¢i se na istorijske podatke 1 pocetke
djelovanja pozorista, kao i Ceste promjene pozorisne politike i kadrova u upravi, stekao se uvid u
kontinuirano prisustvo zna¢ajnih kompozitorskih imena koja su bivala angazovana u teatru, od
akademski obrazovanih kompozitora, do bastinika folklorne umjetnosti, kao i autora razli¢itih
muzic¢kih Zanrova. Ti podaci umnogome su doprinijeli primarnom cilju rada da se obrazlozi
uloga i znacaj pozoriSne muzike u nacionalnom teatru. Takode se potvrdilo da su pored
funkcionalnosti, uloga i znacaj pozorisSne muzike od znacaja za sveukupnu nacionalnu kuluturu

(jedne) zajednice.

KLJUCNE RIECI: pozorisna muzika, scenska muzika, primijenjena muzika, nacionalna

kultura, identitet, Crnogorsko narodno pozoriste, Zarko Mirkovié, predstava, kompozitor, kod.



ABSTRACT

Noticing the need to shed light on an important segment of intangible cultural heritage —
theater/incidental music in Montenegro - this paper highlights the role of music in coding
national culture and identity by reviewing the decades-long work of the Montenegrin National
Theater in Podgorica. Particular attention has been paid to Zarko Mirkovié’s theatre music, based
on the set theoretical platform. Analysis were conducted on the examples of eighteen plays in
which he was hired as a composer, to find out about: the importance of stage music in
Montenegro, the relationship between directors and composers, characteristics and capacities of
theater music, as well as its role in theater, but also in society, which made the Montenegrin
National Theater stand out as an institution of national importance with great potential for the
study and preservation of applied music.

Montenegrin literature fails to mention contribution to theater(incidental) music, as well
as continuous decade-long relationship with its importance and the need to preserve, study and
archive it, which was proven during this research project. Therefore, the historical approach and
analysis in this paper shed light on significant capacities of theater music and indicated possible
aspects of its different treatment in the future. An important segment of the dissertation is the
contextualization of stage music in the opus of the composer Mirkovi¢, which led to realizing
that his work on theatre plays in terms of style, almost always, for more than three decades,
corresponded with other genres which emerged in the same period as music for individual
performances.

The introductory chapter, which elaborates the topic, hypotheses, subject, research
objectives and methodology, is followed by a theoretical segment which includes discussions on
terminology, contextualization and chronology of theater music, recognition and interpretation of
elements of national culture in music, classification and relationship of identity and music, as
well as defining code in stage music. The next, historical part, makes reference to the first
mentions of theater music in Montenegro, discusses the context in which the Montenegrin
National Theater operates, program policy, and possible approaches to the study of theater music
in Montenegro. In addition, an insight was provided into the work of composers who contributed

to the development of stage music, primarily through engagement in the national theater.



The chapter Zarko Mirkovié’s Incidental Music, in addition to a general overview of the
theater plays for which he composed music, also deals with the relationship between director and
composer, as well as the analytical observations of the music composed/adapted in theatre plays,
whose observations are based on theoretical platforms covered in the theoretical section of this
paper.

In addition to insight into Mirkovi¢’s work, relying on historical data and the beginnings
of the theater’s work, as well as frequent changes in theater policy and management, an
understanding was gained about the continued presence of significant composers who were
engaged in theater, from academic composers to folklore art heirs, as well as authors of various
musical genres. These data greatly contributed to the primary goal of the paper, i.e. to explain the
role and importance of theatre music in the national theater. It was also confirmed that in
addition to functionality, the role and importance of theatre music are significant for the overall

national culture of (a) community.

KEY WORDS: theater/incidental music, stage music, applied/functional music, national culture,

identity, Montenegrin National Theater, Zarko Mirkovi¢, theater play, composer, code.



1 UVOD

I 1.1. Primijenjena muzika kao istrazivacki izazov

Imaju¢i u vidu da se ,,kroz nacionalno pozoriSte najbolje 1 najreprezentativnije ispoljava
identitet”, opredjeljenost da se bavim temom Uloga pozoriSne muzike u kodiranju nacionalne
kulture i identiteta u predstavama koje su se izvodile u Crnogorskom narodnom pozoristu (u
(ko)produkciji tog teatra), nametnula se kao logican slijed mojih dosadas$njih istrazivanja na
podruc¢ju primijenjene muzike u Crnoj Gori. Tema rada skoncentrisana je oko najznacajnijeg
akademski obrazovanog kompozitora u Crnoj Gori, Zarka Mirkoviéa koji je svoju Siroko
postavljenu umjetni¢ku djelatnost gotovo od samih pocetaka (kompozitorske karijere) usmjerio i
na rad u pozoristu.

Posredstvom pozoriSne muzike u radu su se kodirali identiteti (od individualnog
izrazavanja, preko socioloske, kulturoloske, rodne, nacionalne pripadnosti, do identiteta
odredenog internacionalnim i globalnim okvirima) i razliciti aspekti nacionalne kulture. Polaze¢i
od analiza klju¢nih pojmova: pozori$na, scenske (primijenjena) muzika, identitet, nacionalna
kultura uz osvrt na programsko-repertoarsku politiku pozorista, doSlo se do poimanja
kulturoloske uloge nacionalnog teatra u Crnoj Gori i komunikacijskih kapaciteta muzike u
kodiranju nacionalne kulture i identiteta. S tim u vezi, primarna polazista u ovom radu
podrazumijevaju analizu: pozorisne muzike Zarka Mirkoviéa (postavljene u §irem istorijskom

kontekstu uz osvrt na savremenike i kolege), identiteta i nacionalne kulture.

| 1.2 Tema rada i hipoteze

Kolika je uloga nacionalnog teatra u poimanju identiteta i nacionalne kulture? Da li se u
Crnoj Gori razmatra vaznost pozorisne (primijenjene) muzike u periodu od sredine XX do prvih
decenija XXI vijeka? Na koji nacin je u Crnoj Gori pozori$na muzika sacuvana? Da li je moguce
definisati stvaralacku poetiku pozori$nog diskursa kompozitora Mirkovica?

Traganje za odgovorima na navedena pitanja ve¢ na pocetku istrazivanja upucuje na



neotkriveno podrucje djelovanja u Crnoj Gori. Moguéi, pocetni, ali ne i kona¢ni odgovori na
ponudena pitanja otvorili su Sirok spektar tema koje se kre¢u od analiza: repertoarske politike,
produkcijske strukture teatra, selekcije predstava koje su odigrane u nacionalnom pozoristu, pa
do uloge muzike koja je komponovana ili adaptirana od strane Mirkovic¢a. Sagledavanje ove
teme u Sirem kontekstu otvorilo je i pitanja: dostupnosti materijala, partitura, zvuénih primjera,
prikaza i kritika, kao i poredenja sa drugim znacajnim kompozitorima koji su bili angazovani u
pozoristu.

Kompozitor Zarko Mirkovi¢ roden je 15. 8. 1952. godine na Cetinju. U Podgorici je
zavr$io Gimnaziju i Srednju muzi¢ku Skolu. Studije je zapofeo na sarajevskoj Muzickoj
akademiji u klasi Vojina Komadine, da bi ve¢ naredne godine preSao u Beograd, gdje studira na
Fakultetu muzi¢ke umetnosti u klasi Aleksandra Obradovica i stice diplomu 1980. godine.1 Na
osnovu svjedoCanstava samog kompozitora moze se uociti da je ,,saradnja sa ovom dvojicom
istaknutih jugoslovenskin modernista usmjerila (...) njegova dalja interesovanja, a Visoki
profesionalizam profesora ostavio trajan pe€at na njegov pristup radu u kojem se ne ostavlja
prostor za kompromise. Mirkovi¢ je posebno istakao da je od svojih profesora ponio ,,imunost na
trendove i slobodu u onome $to pise™.? Nakon osnovnih, magistarske studije je zavrsio na
Univerzitetu u Njujorku (1983. godine) u klasi profesora Dina Geca, a tokom 1987. godine
boravio je u Danskoj gdje se usavrSavao na poznatom Institutu za elektroakusticku muziku u
Orhusu.

Pedagoskim radom bavi se od diplomiranja 1980, kada je izabran za asistenta na
Muzickoj akademiji u Titogradu (kasnije na Cetinju), zatim docenta, vanrednog (1992) 1
redovnog profesora (od 2003). Bio je angazovan i na Muzic¢koj akademiji u Novom Sadu (1992-
1997). Predavao je fundamentalne teorijske discipline (Harmoniju, Polifoniju i Tonski slog),
zatim Kompoziciju i Orkestraciju, Muzicke tehnologije, a bio je i profesor na Fakultetu dramskih
umjetnosti na Cetinju na predmetu Primijenjena muzika. Na Akademiji umetnosti u Novom Sadu
uveo je i predavao predmet Muzicke tehnologije, a na Muzi¢koj akademiji na Cetinju inicirao je
osnivanje Elektronskog studija, znafajnog za dalji rad institucije, posebno za studente

kompozicije. Tokom 1999/2000. godine, Mirkovi¢ je intenzivno radio na projektu realizacije

! Biografija kompozitora data je na osnovu podataka o akademiku Zarku Mirkovi¢u na sajtu CANU, niza
objavljenih intervjua i ¢lanaka o autoru i rukopisa Prilozi za istoriju muzike XIX i XX vijeka u Crnoj Gori Sonje
Marinkovic.

% Coma Mapunkosuh, Exo crmika camohie — pasrosop ca JKapkom Mupxosuhem, Hosu 3eyx (20), 2002, 8.
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Elektronskog studija Muzicke akademije na Cetinju, koji je pomogla Soro$ fondacija.
Elektronski studio je otvoren 2000. godine i jedini je takve namjene u Crnoj Gori. Bio je
opremljen uredajima za snimanje 1 obradu zvuka nove generacije koji omogucuju digitalno
(Hard disc recording) tonsko snimanje i obradu zvuka, mobilno snimanje i reprodukciju. Svi ovi
podaci i odnos kompozitora prema razli¢itim obradama zvuka, kao i elektronici pokazace se
znaCajnim i primijenjivim i u njegovoj scenskoj muzici.

Pored pedagoskog rada bio je urednik na Televiziji Crne Gore (1988-92), muzicki
urednik na Cetinjskom Bijenalu (1991. i 1995. godine), urednik muzi¢kog programa u
Crnogorskom narodnom pozoristu od sezone 1999/2000. do 2006. godine. Tokom ovih nekoliko
sezona realizovano je viSe od tri stotine koncerata umjetnicke i dzez muzike, kao i vise baletskih
predstava. Medunarodni muzicki festival A TEMPO ¢iji je Mirkovi¢ osniva¢ i umjetnicki
direktor, koji je 2016. godine proslavio petnaest godina postojanja bio je punopravan ¢lan
Evropske asocijacije muzickih festivala (EFA), koja okuplja viSe od stotinu reprezentativnih
muzi¢kih manifestacija. Od 2006. do 2019. godine nalazi se na funkciji direktora Muzickog
centra Crne Gore. Isticu¢i ogroman znafaj ovog segmenta njegovog radnog angazovanja
Marinkovi¢eva posebno zapaza: ,,Uvidajuci potrebu dubokih promjena u muzickom zivotu Crne
Gore Mirkovi¢ je imao snage da ostvari ideju osnivanja Muzi¢kog centra Crne Gore kao nove,
jedinstvene institucije 1 nosioca buduceg muzickog Zzivota u Crnoj Gori. Nakon izrade
kompletnog Elaborata o osnivanju u kojem su do detalja razradeni struktura, organizacija, ciljevi
i pravci djelovanja Muzi¢kog centra Crne Gore, svojim angaZovanjem, stru¢nim i li¢nim
autoritetom uspio je da nadvlada nemale otpore prema ovoj ideji koje je iskazivala crnogorska
sredina, pa i1 dobar dio njene strucne javnosti“.3 U po dva mandata bio je prodekan Muzicke
akademije u Podgorici 1 prorektor Univerziteta Crne Gore, predsjednik Savjeta Muzicke
akademije, predsjednik Udruzenja kompozitora Crne Gore, predsednik Upravnog odbora
SOKOJ-a (1993-2002), ¢lan zirija na muzickim takmicenjima i na Medunarodnoj tribini
kompozitora (1997), kao i Zirija za dodjelu Mokranjceve nagrade). Za vanrednog c¢lana
Crnogorske akademija nauka i umjetnosti izabran je 2011, a za redovnog 2018. godine.

Autor je horskih, kamernih i orkestarskih kompozicija od kojih su mnoge prve u svom
zanru u crnogorskoj muzici. Mnogi domaci 1 inostrani ansambli i solisti izvodili su njegova djela

na prestiznim muzi¢kim manifestacijama i scenama u zemlji i inostranstvu (BEMUS — Beograd,

3 Sonja Marinkovi¢, Rukopis, op. cit., 4.
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NOMUS - Novi Sad, Tribina kompozitora — Beograd, Muzicki bijenale — Zagreb, Tribina
jugoslovenskog muzi¢kog stvaralastva — Opatija, Sarajevska zima, Ohridsko ljeto, Ljubljana
festival, Festival elektroakusticke muzike u Burzu, Betovenov festival u Orhusu, Horski festival
u Masmehelenu, Muzic¢ke premijere — Kijev, Kontrasti — Lavov, Dani Viade S. Milosevoéa —
Banja Luka), kao i u: SAD, Francuskoj, Engleskoj, Njemackoj, Ukrajini, Rusiji, Poljskoj,
Danskoj, Finskoj, Belgiji, Austriji, Svedskoj, Spaniji, Ceskoj, Argentini, Sloveniji, BiH i
Ekvadoru. Njegova brojna djela primijenjene muzike za pozoriste, film i televiziju realizovana su
u Crnogorskom narodnom pozoristu, Zetskom domu, Ateljeu 212, RTV Crne Gore, festivalima
Budva — Grad teatar i Kotor Art. Autor je muzike crnogorske himne koja je u zvani¢noj upotrebi
od 2005. godine.

U pogledu stila, od po¢etnih modernih i1 avangardnih tendencija zadrzao je potrebu za
istrazivanjem kvaliteta zvuka, a nac¢in na koji je inkorporirao i komponovao muziku za pozoriste
bic¢e sagledan sa posebnim osvrtom na predstave: Zla Zena (1980), Mokra Suma (1981), Veliki
briljantni valcer (1985), No¢ bogova (1986), Princeza Ksenija od Crne Gore (1994/1997), Konte
Zanovié¢ (1995/1998), Montenegrini (1998), Kuca lutaka — Tobelija (2000), Don Zuan se vraéa iz
rata (2000), Nora (2000), Montenegro Blues (2004), Tre sorele (2005), Danilo (2007), Na
ljetovanju (2009), Jaja (2012), Everyman Dilas (2013) i 0. Rest in Peace (2015).

e Hipoteze:

U skladu sa interdisciplinarnim pristupom kao /pocetne/ hipoteze su se izdvojili naredni

iskazi:

- Nekad prihvaéeno misljenje da se zajednice mogu prepoznavati po relativno stabilnim
identitetima, odredenim tradicijom, kulturnim osobenostima i praksama koje se mogu
prikupljati, mapirati i objektivizirati, pod uticajem savremenih drustvenih tokova
transformisalo se u prelazak ,fiksiranih* u ,fluidne” identitete s teznjom da se opiSu na
nov nacin, kao proces umjesto stanja, kao tok umjesto fiksiranog svojstva.

- Osamdesetih godina proSlog vijeka u Crnoj Gori se pojavilo vise autora: Zlatko
ZakrajSek, Senad Gacevi¢, Aleksandar TamindZzi¢, medu kojima je kvalitetom 1
kvantitetom dominirala stvaralatka li¢nost Zarka Mirkovi¢a. Dokazati ovu hipotezu
podrazumijeva detaljan pristup analizi kompozicionih postupaka u opusu pozorisne

muzike Mirkovic¢a i sagledavanje njegovog doprinosa u pomenutom kontekstu.
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- Zahvaljuju¢i sadejstvu svih parametara (harmonija, dinamika, ritam, metar, tekst — u
vokalno-instrumentalnom dijelu) muzika ¢esto implicira, anticipira ili prenosi znaenja,
ideologije, 1/ili svjedoCi o odredenim identitetima. Na koji nacin je, prvenstveno u opusu
Mirkovica, i da li je moguce potvrditi ovu hipotezu?

- Pored nacionalne Akademije nauka i umjetnosti i nacionalnog DrZavnog arhiva,
nacionalno pozoriste je jedna od tri (hijerarhija nije presudna) institucije u kulturnom
sistemu druStvenog ambijenta. Trijada naznacenih najvaznijih nacionalnih institucija daje
prepoznatljivost konkretnom arealu na osnovu kojeg se ostvaruje odredeni znac¢aj u Sirim
istorijskim 1 aktuelnim medunarodnim deSavanjima i okvirima. Dokazati ovu hipotezu
kroz sagledavanje evolutivnog puta pokrece pitanje saradnje kompozitora sa rediteljima,
prvenstveno kompozitora Mirkovica, te objaSnjenje odlika njegovog stila koji je u

crnogorskoj muzici ostavio jasan pecat.

I 1.3.Predmet i ciljevi istrazivanja

Predmet doktorske disertacije predstavlja pozicioniranje muzickog diskursa u kontekstu
pozorisne umjetnosti i promatranje uloge muzike u kodiranju nacionalne kulture i identiteta
prvenstveno na primjeru pozorisne muzike Zarka Mirkoviéa. Interdisciplinarni pristup
pomenutih istrazivanja podrazumijevao je povezivanje razliCitih disciplina u polju teorije
umjetnosti i studija kulture sa ciljem istraZivanja problemskih krugova skoncentrisanih oko uloge
muzike.

Cilj rada predstavlja tumacenje postupaka i na¢ina pomocu kojih je doslo do iskoraka na
podrucju pozorisSne muzike u Crnoj Gori, radom i angazmanom kompozitora Mirkovic¢a. Jedan
od ciljeva rada je dokazati vaznost 1 viSeznacnost muzike u pozoristu, te rasvjetliti najznacajnije
doprinose u oblikovanju nacionalne kulture i identiteta (posredstvom ove umjetnosti).

Ciljevi istrazivanja su i:

- pozicioniranje pozorisne muzike u pozoristu, kulturnim krugovima Crne Gore i drustvu,

prvenstveno posredstvom sagledavanja stvaralackog opusa Zarka Mirkovic¢a

- definisanje uloge izrazajnih sredstava muzike u pozoriStu i njenih komunikacijskih

kapaciteta u kodiranju identiteta i nacionalne kulture
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- klasifikacija/periodizacija muzike koju je komponovao ili adaptirao za predstave.
Primarni cilj rada je da obrazloZi ulogu i znacaj pozoriSne muzike u nacionalnom teatru, te
dokaze da se njenim posredstvom na razli¢ite nacine mogu kodirati identiteti i aspekti nacionalne

kuluture (jedne) zajednice.

I 1.4. Metodologija istrazivanja

U metodoloskom pogledu rad podrazumijeva koris¢enje sljedecih metoda istrazivanja:

- Kriti¢ko-analiti¢ki metod: teorijska analiza literature iz podrucja primijenjene muzike,
studija kulture, teorije teksta i pozorista. U radu se uspostavio teorijski okvir i definisani su
kljucni pojmovi pomocu kojih je moguce artikulisati odnos izmedu muzike, odnosno muzickih
diskurzivnih praksi, konteksta u koji je smjeStena i vanmuzickih kodova koje nosi. Klju¢ni
pojmovi koji se analiziraju su primijenjena muzika, pozorisna/scenska muzika,
kod/kodiranje, idenitet (ljudski, rodni, klasni, porodi¢ni, plemenski, etni¢ki, nacionalni,
generacijski, profesionalni, kulturalni, ekonomski) i nacionalna kultura.

Za teorijski okvir rada i definiciju pomenutih termina neka od primarnih polazista su
djela: Stjuarta Hola (Stuart Hall), Zila Deleza (Gilles Deleuze), Feliksa Gatarija (Pierre-Félix
Guattari), Alena Badjua (Alain Badiou). Za odredenje diskursa o primijenjenoj muzici uporiste
sam pronasla u djelima autora: Misela Siona (Michel Chion), Danijele Kulezi¢-Wilson, Zofije
Lise (Zofia Lissa), Klaudije Gorbman (Claudia Gorbman), RodZera Skrutona (Roger Scruton),
Edvarda Lipmana (Edward Lippman), Roberta Lica (Robert Leach), dok se pozoriSnom diskursu
pristupilo polaze¢i od djela Bertolda Brehta (Bertolt Brecht), Cezara Molinarija (Cesare
Molinari) i Ronalda Harvuda (Ronald Harwood).

S obzirom na vremenski okvir koji obuhvata gotovo cetiri decenije tokom kojih je
Mirkovi¢ komponovao muziku za pozoriSte, od prve predstave Zla zena (10. 2. 1981. godine), do
za sada posljednje o. Rest in Peace, Saga jedne balkanske porodice (3. 4. 2015.) neophodno je
bilo sprovesti razli¢ite analize na muzickom polju. One su uzrokovane dostupnos¢u grade koja je
kroz odredene etape u pozoriStu na razli¢ite nacine i posredstvom razli¢itih izvora sacuvana.

Informacije o muzici koja je komponovana za predstave su od pedesetih do sedamdesetih

godina proslog vijeka u Crnogorskom narodnom pozori§tu sa¢uvane posredno kroz razli¢ita

14



pisana dokumenta. Odnosno, o muzici tog perioda /najvise/ svjedoCe kritike predstava
(pronadene u tomovima pozori$nih Kritika, napisima u novinama i zbornicima pozorisne
umjetnosti). Konsultujuéi pomenute izvore doslo se do saznanja da se tokom sedamdesetih i
osamdesetih godina proSlog vijeka u Crnogorskom narodnom pozoristu, na polju muzike svojim
angazmanom i stvaralastvom istakao kompozitor Borislav Boro Tamindzi¢. Sredina i Kraj
devedesetih godina proslog vijeka i dvijehiljadite godine donose i nova imena kompozitora iz
Makedonije, Srbije i Crne Gore pa je u tom smislu, pored prethodno navedenih analiza, uvid u
partiture i zvuéne primjere predstavljao gradu zahvaljujuci kojoj se rasvijetlio, ovaj, do sada
nepoznati, dio crnogoske muzicke bastine.

Jedan od postupaka u radu podrazumijevao je Kklasifikaciju muzike (komponovane,
aranzirane, dijegeticke, nedijegeticke, Zanrovska odredenja) <&ime se diferencirala
kompozitorska/e poetike i praksa autora Mirkovica, ali i drugih koji su dali veliki doprinos
primijenjenoj — pozorisnoj muzici u Crnoj Gori.

Uz pomenute metode kori$cen je i istorijski metod koji je podrazumijevao sagledavanje
ostalih Cinilaca znacajnih za pozoriSte: druStveno-istorijske okolnosti i produkcijsku politiku

teatra u pojedinim etapama njegovog razvoja.
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Il TEORIJSKA PLATFORMA

Il 1. PozoriSna muzika kao dio primijenjene muzike, mogudéi teorijski pristupi analizi

U teorijskom dijelu bi¢e razmotreni klju¢ni pojmovi ovoga rada, a polazne diskusije
zasnovane su na stavovima iz oblasti: primjenjene muzike, studija kulture, teorije umjetnosti i
istorije pozoriSta, koje su se smatrale najsvrsishodnijim tokom istrazivackog procesa u ovom
radu. U prvom segmentu poglavlja sagledan je u Sirem znacenju pojam pozori$ne odnosno
scenske muzike kroz prizmu primijenjene muzike; postavljeni su u metodoloskom pogledu
aspekti putem kojih je vrSena analiza u analitickom dijelu rada, da bi se potom promatralo
konkretno znacenje termina scenska/pozorisna muzika u domacoj i stranoj literaturi. Na ovim
prostorima svojim nau¢nim radovima o primijenjenoj muzici znacajan doprinos su dale
muzikologkinje Marija Ciri¢, * Maja Vasiljevi¢® i Danijela Kulezi¢-Wilson® &i su mi radovi bili

od velikog znacaja i tokom izu€avanja filmske muzike Borislava Bora Tamindzica.

* Marija Ciri¢, ,.Semiologija slike kao moguéi putokaz za Citanje neverbalnog zvuka/muzike u audiovizuelnim
sistemima“ Naslede 27, Kragujevac, FILUM, 2014;

Marija Ciri¢, ,Prvih stotinu godina druZenja pokretnih slika i muzike: Muzika u domacdoj kinematografji®,
Mokranjac br. 11, 2009; Marija Ciri¢, “Filmska muzika Josipa Slavenskog”, Muzicki talas, br.46, 2017. godina:
http://clio.rs/Files/13879/Muzicki-talas-46-2017.pdf, pristupljeno dana 2.2.2019. u 12h;

Mapwuja Rupuh, ,JIpamxu hamm u ¢punmcka mysuka®, y: Mupjana Becenmunouh-Xodman, Menmuta MwuH (pen.):
Ilpaz u cmyoenmu xomnosuyuje uz Kpawesune Jyzocnasuje, beorpan, Mysukonomko npymrso Cpouje, 121-137,
2010;

Marija Ciri¢, Vidljivi prostori muzike. Superlibretto — govor muzike u filmu, Kragujevac, TEMPUS InMus,
Univerzitet u Kragujevcu, Filolodko-umetnicki fakultet, 2014;

Mapuja hupuh, “YcnocraBibambe HOBHX TPaAWIlHja Y TEOPHUJCKOM INPOMUILBAEKY 3BYKa/My3WKe Ha (UIMY:
ayauoBu3yenuu npemior Mumena luona”, Tpaouyuja xao uncnupayuja (Coma MapunkoBuh, Canga Jlonwmk,
ypennuiie), bama Jlyka, Akamemuja ymjerHoctd YHuBep3urera y bamoj JIyu, 492-502, 2013.

Mapuja Thupuh, ,,Cemuonoruja ciumke KkKao MOryhm ITyroka3 3a 4YHTame HEBepOalHOT 3BYKa/MY3HUKE Y
ayauoBU3yenTHUM cuctemuma’, Hacnehe, 27, Kparyjesan, ®DUIIYM, 215-225, 2014,

Marija Cirié, ,Jzvan tradicionalnog prostora: status i funkcije primenjene muzike®, y: np Coma Mapuukosuh u ap
Canna doauk (pen.), Tpaduyuja kao uncnupayuja, bama Jlyka, Akanemuja 5 yMmjeTHocTH YHUBep3utera y bamoj
Jlyum, 245-255, 2015.

® Maja Vasiljevié, ,Filmska muzika u Srbiji: Ko je to? Sta je to?, Mokranjac, 14-27, 2009.

Maja Vasiljevié, “Popularna muzika kao anticipacija “uokviravanje” i konstrukcija generacijskog se¢anja na
studentski bunt 1968. godine u Jugoslaviji”, prema navodima:

https://www.academia.edu/5895720/ Popularna_muzika_kao_anticipacija_uokviravanje_i_konstrukcija_generacijsk
0g_se%C4%87anja_na_studentski_bunt_1968 godine_u_Jugoslaviji_Muzikologija_14 117 134, pristupljeno dana
20.9.2019. u 13h;

Maja Vasiljevi¢, “Putevi kroz 'slatku’ i 'slanu’ vodu filmske muzike u SFRJ”: prema navodima u:
https://www.academia.edu/33606524/Putevi_kroz_slatku_i_slanu_vodu_filmske_muzike_u_SFRJ, pristupljeno
dana 20. 9. 2019. u 17.

Maja Vasiljevi¢, ,,Muzika za ratni film i televiziju Vasilija Mokranjca (1923-1984) u kontekstu Sezdesetih godina
20. veka u jugoslovenskoj kulturi*, prema navodima:
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https://www.academia.edu/33606524/Putevi_kroz_slatku_i_slanu_vodu_filmske_muzike_u_SFRJ

Prema stavovima Marije Ciri¢ ,,Primenjena, odnosno, funkcionalna muzika je ona koja se
nasla izvan svog tradicionalnog prostora, u polju kojim dominira neka nemuzicka praksa.
Muzika tada nije oblikovana uobicajenim putevima stvaranja takozvane ciste muzike, one koju
izolovanu sluSamo na koncertima ili sa uredaja: prilagodena je formama izrazavanja druge
umetnosti ili medija i njena svrha je u funkciji dopunjavanja (atmosfere, znacenja...).
Prilagodavanje muzike poetici umetnosti ili medija sa kojom/kojim ostvaruje umetnicku ili
medijsku celinu, uslovilo je nastanak pojma primenjena.’ S obzirom na to da termin
primijenena muzika podrazumijeva Siroko polje djelovanja muzike u okviru drugih umjetnosti ili
medija odredene metode izucavanja funckije muzike, pokazale su se primjenjivim i za scensku
muziku. S muzikolo$kog stanovista, uporiste za dalja promatranja predstavlja sistematizacija
autorke Zofije Lise® koja se odnosi na funkcionalnost primijenjene muzike, a koja se pokazala

svrsishodnom i tokom analize predstava.

® https://soundstudiesblog.com/danijela-kulezic-wilson/, pristupljeno dana 12.3.2019. u 8h.

Danijela Kulezic-Wilson, Sound, Music and Moving Image, London, Institute of Musical Research, Univeristy of
London, 2007; Danijela Kulezic-Wilson, “Muzika ¢etvrte dimenzije”, Muzicki talas 1 (2-3), 1995, 84-103;

Danijela Kulezic-Wilson, Music and Film time, prema navodima: http://www.doiserbia.nb.rs/img/doi/1450-
9814/2008/1450-98140808253K.pdf, pristupljeno dana 12.2.2019. u 12h.

" Marija Ciri¢, ,,Izvan tradicionalnog prostora: status i funkcije primenjene muzike*, op. cit.

870fia Lissa, Estetika glazbe (ogledi), Zagreb, Naprijed, 1977.

17


https://soundstudiesblog.com/danijela-kulezic-wilson/
http://www.doiserbia.nb.rs/img/doi/1450-9814/2008/1450-98140808253K.pdf
http://www.doiserbia.nb.rs/img/doi/1450-9814/2008/1450-98140808253K.pdf

Grafikon broj 1: Prikaz uloge muzike u pozoristu

podvlacenje realnih stvari

\ komentar dogadanja na sceni

__ realna muzika na

anticipacija dogadaja

naglaSavanje pokreta

ULOGA
MUZIKE U
POZORISTU

sceni
predstava lokacije
na kojoj se scena
odvija \

ekspresija emocija

/ \ likova

. osnova za emotivni odziv publike

simbol

obiljezavanje ili uokviravanje forme
Pored razli¢itih funkcija koje su prikazane grafikonom, uloga muzike se u pozorisnoj

predstavi moZe sagledati, kao i na filmu, u Sirem kontekstu i to na nivou forme i na nivou

naracije. Karakteristike i/ili uloga i jedne i druge muzike prilozena je tabeli:
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Tabela broj 1, Funkcionalnost muzike na nivou forme i na niovu naracije:

FUNKCIONALNOST NA NIVOU FUNKCIONALNOST NA NIVOU

FORME NARACIJE

obiljezavanje ili uokviravanje forme naglasavanje pokreta

ritam podvlacenje realnih stvari

pokret predstava lokacije na kojoj se scena odvija

temporalnost realna muzicka situacija sa ,,postoje¢om*
muzikom

komentar dogadanja na platnu
ekspresija emocija likova
simbol

anticipacija dogadaja

Funkcija ili uloga muzike koja je izlozena u tabeli podrazumijeva na nivou forme
zaokruzivanje dramskih dogadanja u jednoj predstavi s muzickog aspekta, ili njeno uces¢e na
nivou deSavanja u okviru dramskog ostvarenja. S obzirom da postoje odredeni, zajednicki
imenitelji, vizuelnog i zvukovnog, kao Sto su ritam, temporalnost i pokret, oni se mogu
sprovoditi na nivou analize forme dramskog dijela, dok je uloga na nivou naracije uslovila
razmatranja vezana za reference na muziku kao dio predstave — tj, zastupljenost i pojavnost
muzike (instrumenata, melodija, pjesama) na sceni. Pored navedenog, zahvaljuju¢i strukturi
muzickog djela (fraze, motivi, teme), koja podrazumijeva — ponavljanja, variranje, harmoniju,
ritam; muzika moze imati (kako se pokazalo u analiziranim predstavama) i gotovo uvijek ima
veliku ulogu u stvaranju, odnosno, pojacavanju raznovrsnog strukturalnog tkanja teksta.
Uocavanjem sadejstva, kombinacije, prozimanja i preplitanja razli¢itih medija, u diskursu o
pozorisnoj muzici konstituisana je ideja nerazdvojivosti zvuka od dramskog toka. S tim u vezi, u
analitickom dijelu rada ¢e se uz pomo¢ navedenih klasifikacija promatrati moguéi kodovi

nacionalne kulture i razliitih identiteta. Jo§ jedan znacajan doprinos izucavanju i moguéim
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analizama primijenjene muzike u svojim razmatranjima ponudio je Pjer Sefer (Pierre Schaefer)®

koji je istakao da su izmedu zvucnih 1 vizuelnih utisaka moguce Cetiri kombinacije, prema tome

da 1i su oni: razli¢itih intenziteta u slicnom tonalitetu, razli¢itih intenziteta u suprotnom

. iy eq . . v . . . v ey . . N . 10
tonalitetu, sli¢nih intenziteta u sli¢nom ritmu i, najzad, sli¢nih intenziteta u razli¢itom ritmu.

U tom pogledu autor navodi Cetiri kombinacije:

a)

b)

d)

Efekat maske — dijeli na dvije moguénosti. Prva moguc¢nost je kada deSavanja
na sceni “maskiraju” muziku, $to i jeste najées¢i slucaj. ,,To je neodredena
zvuéna pozadina, namijenjena uglavnom neutralisanju zvuénog polja. “Drugi,
mnogo redi sluc¢aj je obrnut, muzika maskira “deSavanja”, a i to se deSava onda
kad se ,,slika svesno Zrtvuje muzici ili kada se bira muzike radi”.**

Efekat suprotstavljanja — kao Sto se dva zvuka ¢uju razgovjetno svaki ponaosob
kada su, iako razlicite jacine, u suprotnim registrima, tako i utisci, kada muzika
vise nije u skladu sa deSavanjima na sceni mogu da budu razgovjetni ponaosob.
Istovremenost — kada se ritam muzike u potpunosti usaglasi s ritmom slike, ili
obrnuto, izmedu sluha 1 vida uspostavlja se istinsko psiholosko ,,kopcanje®,
koje je po svom jedinstvu nalik na neobi¢nu pojavu udara.

d) Sintonija — momenti, tj. muzicki pragovi, kao Sto su pocetak muzike,
zavrSetak muzike, prelazak na drugu muziku, nastanak tiSine ili prekid tiSine. Ti
trenuci, u kojima se muzika rada, u kojima iS€ezava ili tone u tiSinu, da bi se iz
njih vratio Sum, i doslovno su psiholoski trenuci. Da bi sintonija bila jaka, mora
da ostavlja vremena za emocije. ,,Muzika je jaka samo onda kada radnja

ostavlja vremena za emociju“.'?

Efekat suprotstavljanja je posebno izrazen u predstavi Don Zuan se vraca iz rata, dok su

se efekat maske ili istovremenost pokazali u velikom broju predstava. Takode sintonija se mogla

zapaziti u pojedinim ostvarenjima, iako bi se za njenu analizu prije mogao ukljuciti subjektivni

dozivljaj dramskog djela.

Pored muzikologije kao primarne discipline za izu¢avanje primijenjene, scenske muzike,

teatrologija je takode dala znacajne doprinose percepciji muzike i zvuka u pozoristu. Tako su od

o Pjer Sefer, ,,Nevizuelni elementi u filmu — Filmska muzika®, Filmske sveske, posebno izdanje Gasopisa za teoriju
filma i filmologiju, Institut za film Beograd, 1981.

10 1dem.
1 1dem.
12 1dem.
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znacaja za ovaj rad bila pojedina uputstva iz studije Muzika u pozoriStu u kojoj teatrolozi (iz
prakti¢nog rada u pozoriStu) daju inpute i precizne smjernice o pozoris$noj muzici. TeoretiCari
studija pozoriSta poput Dzeralda Rabkina (Gerald Rabkin), Bernarda Dukora (Bernard F.
Dukore), Marvina Karlsona (Marvin Carlson), Elinora Fuksa (Ellinor Fuchs) i Bertolda Brehta su
se bavili promatranjima uloge 1 znacaja zvuka 1 muzike u pozori$noj predstavi, dok njemacka
teatroloskinja Erika FiSer Lihte (Erika Fischer-Lichte) istrazuje vrste simbolickih znaenja i
funkcije muzike u pozoristu o ¢emu Ce biti rije¢i u narednom segmentu muzika i kod. Sa
teatroloskog stanovista postoje razliciti postupci koji omogucéavaju spoznavanje funkcije muzike
u pozoristu. S tim u vezi, Bertold Breht je u potrazi za odgovom na pitanje ,,Kako i Sta treba
naugiti?” stvorio uticajnu teoriju pozorista,"® po kojoj predstava ne treba da navede gledaoca da
se emotivno identifikuje sa akterima radnje, ve¢ da u njemu izazove racionalno preispitivanje i
kritiku onoga Sto vidi na sceni. On se zalagao za umjetnost u kojoj ¢e publika iskoristi svoju
kriticku mo¢ da prepozna zlo u drustvu i da ga promijeni. U njegovim postupcima, na¢inima
obracanja i oblikovanja publike “dotakao” se 1 muzike. Breht je koristio tehnike koje podsjecaju
gledaoce da je predstava slika realnosti, a ne sama realnost i to je ,efekat distanciranja“
(Verfremdungseffekt). Postupci koje je koristio su:

. Direktno obrac¢anje glumaca publici,

. Izlaganje teksta u trecem licu ili u proSlosti,
. Glasno deklamovanije,

. Neobicni svjetlosni efekti,

. Koridéenje songova.™

Ova klasifikacija je s obzirom da je potekla iz pera jednog od najboljih analiti¢ara i poznavaoca
pozorista (Brehta) primjenjiva gotovo na svakoj analiziranoj predstavi, dok se koris¢enje
sonogova pokazalo dominantnim u poéetnoj fazi scenske muzike u opusu kompozitora Zarka
Mirkovica.

NaglaSavajuci konstruisanost pozoriSnih zbivanja, Breht je “vjerovao u sud i osjecanja
publike” pripisuju¢i i njima doprinos da konstruiSu i promjene percepciju predstave.

LIstorifikacija“ je jo$ jedna od njegovih tehnika. Naime, njegove drame®® se &esto bave

13 Bertold Breht, Dijalektika u teatru, Begrad, Nolit, 1979.

 Idem.

> Bal (1922), Bubnjevi u no¢i (1922), U dzungli gradova (1924), Opera za tri gro$a (1928), Uspon i pad grada
Mahagonija (1928), Majka hrabrost i njena deca (1941), Dobri ovjek iz Secuana (1943), Koriolan (1952/53) i dr.
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istorijskim li¢nostima ili dogadajima $to je slucaj i sa odredenim predstavama koje se analiziraju
u radu, kao Sto su Princeza Ksenija od Crne Gore, Danilo; iako ne u klasi¢énom istorijskom
smislu Konte Zanovi¢. Pored navedenih Brehtovih stavova, kao znacajnih teorijskih polazista
treba pomenuti da je, promatraju¢i doprinose izu¢avanju primijenjene muzike u Crnoj Gori, u
toku ove godine autor Janko Ljumovi¢ u knjizi Svijet umjetnickih profesija — drama i pozoriste
sagledao sve profesije, kao i proces nastajanja pozoriSne predstave, a u sklopu kojih se pominje i
status kompozitora muzike za scenu.'® On takode pominje znagaj ovladavanja zvukom i svim
zvucnim kapacitetima u okviru predstave isti¢uéi da: ,,zvuk ili zvuéni efekti u pozoristu imaju
sli¢nu ulogu kao 1 muzika, dakle moZemo govoriti o njithovim dramaturS§kim funkcijama u
predstavi koje proizvode efekat zbilje i kao takvi upli¢u se u tok radnje, ili odrZzavaju atmosferu
(...) zvuk u pozoristu predstavlja neverbalni akusti¢ki znak povezan sa znakovima prostora“.*’

Promatraju¢i primijenjenu muziku, dodate zvuc¢ne vrijednosti su se i tokom bavljenja
filmskom muzikom pokazale kao veoma znacajan aspekt na koji treba obratiti paznju u
analizama. U tom smislu, tokom izu¢avanja scenske muzike su od velikog znacaja bili, teorijski
stavovi Misela Siona®® i njegova teza o dodatoj vrijednosti zvuka, odnosno zvukovnosti, kojoj se
moze pripisati funkcionalnost. Zvukovi kao i muziku na filmu i u pozoristu imaju svoju ulogu i
doprinose deSavanjima, a ovaj autor smatra da je jedna od najvaznijih posledica dodate zvuéne
vrijednosti temporalnost, odnosno percepcija dogadanja na sceni koja mogu biti pod uticajem
zvukovnosti. Ova teza se potvrdila i kroz analizu odredenih predstava, u Princezi Kseniji od
Crne Gore, Danilu, Ku¢i lutaka — Tobeliji, Nori.

Tokom istrazivackog projekta pokazalo se da su vazan doprinos u izu¢avanju primjenje
muzike imali/imaju i njeni autori, koji su pored stvaranja muzike za odredenu predstavu svojim
teorijskim istupanjima, intervjuima ili predavanjima, dali legitimnost Zanru scenske i

primijenjenoj muzici na ovim prostorima. Akademski muziGari i autori Baronijan Vartkes,"

ij Janko Ljumovié, Svijet umjetnickih profesija, drama i pozoriste, Podgorica, DPC, 2020.

Idem.
'8 Migel Sion, Audiovizija, Beograd, Clio, 2007.
19 Baronijan Vartkes (1933—-1993) je bio kompozitor, urednik u Radio televiziji Beograd i profesor na Fakultetu
dramskih umetnosti u Beogradu. Zavrsio je muzi¢ku $kolu Josip Slavenski u Beogradu, a 1963. godine i odsek za
kompoziciju Fakulteta muzicke umetnosti u Beogradu u klasi profesora Predraga MiloSevica.
Vartkes Baronijan je, od 1960. do 1990, bio autor muzike za ¢ak devedeset osam predstava izvedenih u pozori§tima
medu kojima su Atelje 212, Savremeno pozoriSte, Narodno pozoriste Timocke krajine, Narodno pozoriste Sterija u
Vr8cu, Narodno pozoriste u Beogradu, Jugoslovensko dramsko pozoriSte, PozoriSte na Terazijama, Beogradsko
dramsko pozoriste, Narodno pozoriste u Nisu, Knjazevsko-srpski teatar, Krusevacko pozoriste i druga.
Autor je cuvene knjige Muzika kao primenjena umetnost. O njemu je 1995. snimljen dokumentarni film.
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Isidora Zebeljan,?® Zoran Simjanovi¢,” Zoran Eri¢? i dr. bavili su se primjenjenom muzikom i
nerijetko u vidu razli¢itih predavanja, ciklusa, napisa i knjiga iznosili svoje stavove o istoj. Pored
pomenutih kompozitora u Srbiji, postoje znac¢ajni autori na prostoru bivse Jugoslavije: Ljupco
Konstatinov u Makedoniji, autori novije generacije®® poput Mladena Tarbuka, Berislava Sipusa,
Dalibora Bukvica u Hrvatskoj.

Za unapredenje proucavanja zvuka i primijenjene muzike, kao i ovladavanje procesima
nastajanja od znacaja je bilo formranje i pocetak rada univerzitetske Skole, odnosno odsjeka za

oblasti snimanja i dizajna zvuka.”* Na Fakultetu dramskih umetnosti u Beogradu, Katedra za

% Isidora Zebeljan (Beograd, 1967-2020) je studirala kompoziciju na Fakultetu muzitke umetnosti u Beogradu u
klasi akademika Vlastimira Trajkovi¢a. Od 2002. je profesor kompozicije na istom fakultetu. Godine 2006. izabrana
je za ¢lana Srpske akademije nauka i umetnosti (od 2012. redovni ¢lan), a 2012. godine izabrana je za ¢lana Svjetske
akademije umetnosti i nauka (WAAS). Kao prva li¢nost sa Balkana, Isidora Zebeljan je dobitnica nagrade
Parlamenta mediteranskih zemalja za umetni¢ka dostignuéa, 2014. godine. Jedan je od najprominentnijih i
najizvodenijih srpskih kompozitora na svjetskoj muzickoj sceni. Paznju internacionalne javnosti privukla je operom
Zora D, koju je porucila Dzenezis fondacija (Genesis Foundation) iz Londona. Veoma uspjesno se bavi pozorisSnom
i filmskom muzikom, za §ta je, izmedu ostalog, dobila tri Sterijine nagrade i nagradu Filmskog festivala u Sopotu.
27oran Simjanovi¢ (Beograd, 1946), jedan je od najpoznatijih jugoslovenskih odnosno srpskih kompozitora druge
polovine XX vijeka. Od 1961. godine osnivao je i svirao u nekoliko najpoznatijih rok sastava (Siluete, Elipse), sa
kojima je osvajao domace i medunarodne nagrade. U svom obimnom opusu bavi se svim muzi¢kim stilovima,
najvise se oslanjaju¢i na narodne motive i elektronsku i rok muziku. Do 2015. napisao je muziku za preko Sezdeset
igranih filmova, preko pedeset TV filmova i serija, viSe desetina crtanih i kratkih filmova i viSe od pet stotina
reklamnih spotova. Dobitnik je dvije Zlatne Arene, za filmove Miris poljskog cveéa 1978. i Balkan Ekspres 1983.
Od 1993. bio je profesor Primjenjene muzike na Fakultetu dramskih umjetnosti u Beogradu, a od 1999. do 2002.
predavao je i na Fakultetu muzicke umjetnosti u Beogradu.

*2 Zoran Erié (Beograd, 1950) je diplomirao i magistrirao na odsijeku za kompoziciju na Fakultetu muzicke
umetnosti u Beogradu. Usavr§avao se krace vreme na Orfovom institutu u Salcburgu i na majstorskom kursu V.
Lutoslavskog u Groznjanu. Ogledao se i na polju elektronske muzike sa teziStem na tzv. "zivoj elektronici" zalazuci
se za njenu aktivnu ulogu u izvoda¢kom ¢inu. Na tom polju bio je aktivan i kao izvodac. Eriev opus obuhvata dela
razli¢itih Zanrova koja su pisana za razli¢ite ansamble i soliste, U stvaralastvu Zorana Eri¢a posebno mesto zauzima
obiman ciklus muzike za pozoriste i film. Saradivao je sa nasim najistaknutijim pozoriSnim stvaraocima kao Sto su
Sonja Vukicevi¢, Goréin Stojanovi¢, Nikita Milivojevi¢, Vida Ognjenovi¢, Nebojsa Bradi¢, Ivana Vuji¢, Milan
Karadzi¢, Haris Pasovi¢, Dejan Mija¢, Boro Draskovi¢, Egon Savin.

23 O starijim generacijama kompozitora e biti pisano u praktinom dijelu rada.

% Razvojem audio-vizuelnih, kao i elektronskih medija u drugoj polovini XX veka, javlja se sve veéa potreba za
kreativnim zvuénim izrazavanjem. Ekspanzija upotrebe zvuka u medijima otvara prostor sve ve¢em broju adekvatno
obrazovanih kadrova koji se bave kreiranjem zvuka. Ideja o Skolovanju visoko-obrazovanih snimatelja i dizajnera
zvuka na naSim prostorima rodena je sredinom sedamdesetih i poc¢etkom osamdesetih godina XX veka. Tada je
formirana komisija u koju su usli predstavnici Fakulteta dramskih umetnosti u Beogradu i tadasnje RTV Beograd.
Predlog za osnivanje Katedre formiran je 1985. godine. Dve godine kasnije, ministarstvo prosvete Republike Srbije
donosi odluku da profil "Diplomirani snimatelj zvuka" bude uvrten u Semu visoko-skolskih profila. Medutim,
pocetak Skolovanja snimatelja i dizajnera zvuka na Fakultetu bio je zbog administrativnih prepreka na duze vreme
odlozen. Uprkos tome, potreba za odgovaraju¢im nacinom snimanja, obrade i kreiranja zvuka nije mogla biti
zaustavljena, tako da 1985. godine Rihard Merc, kao visi stru¢ni saradnik, postaje prvi nastavnik na Fakultetu
dramskih umetnosti u Beogradu za predmet Snimanje i obrada zvuka studentima Katedri rezije, montaze i kamere.
Rade¢i na Fakultetu kao pedagog, a na RTV Beograd kao snimatelj i dizajner zvuka, profesor Merc spaja
profesionalno i pedagosko iskustvo sagledavajuéi svu slozenost poslova, i formira predlog za pocetno obrazovanje
buduc¢ih snimatelja i dizajnera zvuka. U prolece 1996. godine, profesor Merc organizuje na FDU seminar za
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snimanje i dizajn zvuka nakon prvog prijedloga iz 1985. osnovana je 1997. godine od strane
prof. Riharda Merca® i bila je prva takva katedra u Jugoistoénoj Evropi. Od 2020. godine na
Fakultetu muzi¢ke umetnosti u Beogradu moze se studirati Muzicka reiija.26

U daljem toku rada diskutuje se o znacenju termina scenska/pozorisSna muzika, kao i

mogucéim mapiranjima scenske muzike u hornoloskom pogledu.

asistente snimatelja zvuka, koji u jesen iste godine prerasta u "Skolu zvuka" sa dvanaest stru¢nih predmeta®. Prema
navodima: https://fdu.bg.ac.rs/sr/katedre/katedra-za-snimanje-i-dizajn-zvuka, pristupljeno dana 8.4.2020. u 10h.

% Rihard Merc (1939) je redovni profesor Fakulteta dramskih umetnosti u Beogradu (u penziji od 2007. godine).
Inicijator je osnivac i viSegodi$nji Sef Katedre za snimanje i dizajn zvuka pri FDU u Beogradu. Od 1962. godine
radio je u Televiziji Beograd na poslovima snimatelja i dizajnera zvuka. Autor je ABC zvuka u audio-vizuelnim
medijima prvog enciklopedijskog re¢nika za oblast zvuka na prostoru bivse Jugoslavije koji predstavlja dragocijen
prilog struénoj literaturi u ovoj oblasti. Cf. Rihard Merc, ABC zvuka u audio-vizuelnim medijima, Beograd, Radio
Televizija Srbije, 2012.

%8 Fakultet muzitke umetnosti Univerziteta umetnosti u Beogradu, studijski programi. Cf. http://www.fmu.bg.ac.rs/,

acc. 1.10.2020.
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I1 2. PozoriSna/scenska muzika i kod

Ono $to muzika predstavlja za konceptualno razumijevanje
je da svojom unutrasnjom organizacijom i
interfunkcionalnoscu specificno muzicke vrste smisla
oznacava, znaci ili izrazava ono Sto je oznaceno (Sadréa]).27

U ovom segmentu rada pod nazivom ,PozoriSna/scenska muzika i kod” polazna
razmatranja obuhvataju promatranje termina pozoriSna muzika/scenska muzika, kao i uvid u
evolutivni razvoj muzike za scenu u istoriji muzike i teatra, prvenstveno u zapadnoj muzici, da bi
se, potom, u istorijskom dijelu rada diskutovalo o scenskoj muzici na podru¢ju Crne Gore u
kojem je od znacaja bio nau¢ni doprinos Manje Radulovié-Vuli¢.?®

Gotovo svi naucno-istrazivacki doprinosi 0 muzici na tlu Crne Gore plod su
viSedecenijskog rada Manje Radulovi¢-Vulié¢, koji je publikovan u knjigama Drevne muzicke
kulture Crne Gore? 1 i Il i Muzicka kultura Crne Gore XIII-XVI1I vijek.* Takode, njeni napisi o
scenskoj muzici Zarka Mirkovi¢a pokazali su se kao znacajna teorijska misao od koje se krenulo
u analizu kompozitorovog opusa scenske muzike. Pored navedene literature, sa osnivanjem

Muzickog centra Crne Gore 2006. godine, stvaraju se uslovi za publikovanje izdanja u kojima su

" Edward A Lippman,”Symbolism in Music”, The Musical Quarterly (39/4), New York, Oxford University Press,
1953, 554-575.

%8 Jelena Manja Radulovic-Vuli¢ rodenja je na Cetinju (1936. godine) gdje je zavrsila osnovnu i nizu muzicku $kolu,
kao i gimnaziju. Srednju Muzi¢ku $kolu zavr§ila je (vanredno) u Titogradu. Diplomirala je na FiloloSkom fakultetu
u Beogradu (Katedra za francuski jezik i knjizevnost) 1961. godine, kao i na Muzi¢koj akademiji, takode u
Beogradu. UsavrSavala je klavir u Parizu, a srednjevjekovnu muziku na MuzikoloSkom institutu pri Sorboni. Po
povratku iz Pariza bila je urednik muzi¢kog programa Radio-Titograda (1967-1974). Za ciklus od deset emisija o
Frederiku Sopenu (Frederic Chopin) dobila je nagradu “19. decembar”. Radila je kao honorarni profesor u Srednjoj
muzickoj skoli, bavila se muzickom kritikom i publicistikom 1 bila je jedan je od osnivaca organizacije Muzicke
omladine Crne Gore (1972). Godine 1980. bila je jedan od (glavnih) osnivaéa Muzicke akademije u Titogradu i,
kasnije, njen dugogodisnji dekan. Na ovoj instituciji prvo je bila u zvanju vanrednog, a od 1988. godine u zvanju
redovnog profesora na predmetima Muzicki oblici i Istorija muzike. Godine 1986. imenovana je za predsjednika
Odbora za muzi¢ku umjetnost Crnogorske akademije nauka i umjetnosti, a od 1998. $ef je tada osnovane Katedre za
postdiplomske studije na Muzickoj akademiji koja se od 1996. godine nalazi na Cetinju. Objavila je tri knjige
posvecene osvetljenju razvojnih puteva muzike na tlu Crne Gore, u kojima je obuhvaceno vrijeme od praistorije do
kraja XVI1II vijeka. Autor je oko sedamdeset jedinica u Leksikonu jugoslovenske muzike (1983), viSe jedinica u
Enciklopediji Jugoslavije (1984), kao i recenzija i predgovora za knjige, udzbenike, leksikone. Ucestvovala je na
brojnim simpozijumima i nau¢nim skupovima. Dobitnik je nagrade Oktoih (1974), Povelje Saveza udruZenja
muzickih pedagoga Jugoslavije (1984), Plakete Univerziteta Crne Gore (1994), Trinaestojulske nagrade (1981).
Bila je predsjednik Zajednice jugoslovenskih muzickih akademija, Saveza udruzenja muzickih umjetnika
Jugoslavije, Udruzenja muzickih pedagoga Crne Gore, Udruzenja muzic¢kih umjetnika Crne Gore, kao i pocasni ¢lan
Saveza udruzenja muzi¢kih pedagoga Jugoslavije i Crnogorskog narodnog pozorista. Za vanrednog ¢lana
Crnogorske akademije nauka i umjetnosti izabrana je 12. decembra 2003. godine. Prema navodima u:

29 Manja Radulovié-Vuli¢, Drevine muzicke kulture Crne Gore 1111, Cetinje, Univerzitet Crne Gore, Muzicka
akademija Cetinje, 2002.

%0 Manja Radulovié-Vulié, Muzicka kultura Crne Gore XIII-XV1 vijek, Podgorica, Canu, 2009.
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obuhvaceni odredeni problemi ili istorijski trenuci u razvoju muzicke umjetnosti u Crnoj Gori.
Objavljeno je nekoliko monografskih studija® i leksikon Zene i muzika u Crnoj Gori; pokrenuta
su pitanja muzickih poetika i videnja muzicke kulture kontekstualizovane u razli¢itim istorijskim
i druStvenim okolnostima ovog podneblja. U pomenutim knjigama dijelom su sacuvane poruke,
ideje i prve naznake muziciranja na ovim prostorima i osvijetljen jedan aspekt savremenog
muzi¢kog zivota u Crnoj Gori. Iako ova literatura ne upucuje direktno na temu kojom se bavim
bila je od koristi kao jedina koja razotkriva odredene periode i razvoj muzi¢kog Zivota u Crnoj
Gori. Medutim, da bi se odredio nacin na koji se u analiziranim predstavama kroz muziku mogu
protumaciti odredene poruke, ideje ili zamisli, bilo je neophodno pojasniti termine: pozorisna
muzika/scenska muzika i kod. Postavljena su sljedeca pitanja: Sta podrazumijevamo pod pojmom
pozorisna/scenska muzika? Kako bi se evolutivno mogla promatrati pozoriSna muzika? Koji
termini bi bili najprihvatljivi na naSem govornom podru¢ju i analogni engleskom incidental
music? Nakon uvida u osnovne karakteristike i poimanja pozoriSne muzike uslijedila su
promatranja termina: kod (kodiranje, dekodiranje) za ¢iju su analizu konsultovani teorijski iskazi
iz studija kulture. Pored promatranja pozorisne muzike, pitanja oko kojih su skoncentrisana
teorijska razmatranja su: Sta je kod? Kako se odredene poruke i ideje kodiraju kroz muziku?
Studije kulture, teatrologija i muzikologija su se pozicionirale kao klju¢ne discipline, a
interdisciplinarni okvir kao jedini sveobuhvatni pristup, pa su tako radovi autora: Stjuarta Hola,
Migka Suvakoviéa, Jelene Pordevi¢, Emila Zole, Carlsa Morisa (Charles William Morris),

Umberta Eka (Umberto Eco), Edvarda Lipmana (Edward Lippman), Rodzera Skrutona (Roger

%! Ivana Antovié, Opera Balkanska carica Dionizija de Sarna San Proda iz XIX vijeka: muzicko ostvarenje drame
Nikole I Petrovica Njegosa, Podgorica, Podgorica, Muzicki centar Crne Gore, 2008.

Leksikon Zene i muzika u Crnoj Gori, Podgorica, Muzigki Centar Crne Gore i Fondazione Adkins Chiti, 20087
Branka Radovi¢, Njegos i muzika, Podgorica, Muzi¢ki centar Crne Gore, 2014.

Vesna Ivanovi¢, Muzicki zivot u Podgorici i Crnoj Gori u doba Nikole I Petrovica Njegosa, Podgorica, Muzicki
centar Crne Gore, 2014.

Slobodan Jerkov, Crnogorske narodne pjesme, Podgorica, Muzi¢ki centar Crne Gore, 2015.

Jelena Jovanovi¢-Nikoli¢, Filmska muzika Borislava Tamindzica, Podgorica, Muzicki centar Crne Gore, 2016.
Zarko Mirkovi¢, Jelena Jovanovié-Nikoli¢ (ured.), Crnogorski simfonijski orkestar, Prva decenija 2007-
2017/Montenegrin Symphony Orchestra, The First Decade 2007-2017, Podgorica, Muzi¢ki Centar Crne Gore,
2017.

Miodrag A. Vasiljevié, Zbornik narodnih pjesama po pjevanju Hamdije Sahinpasi¢a, Podgorica, Muzigki centar
Crne Gore, 2017.

Miodrag A. Vasiljevi¢, Narodne pjesme Crne Gore u objavljenim melografskim zapisima, Podgorica, Muzicki
centar Crne Gore, 2019.

26



Scruton), DZeralda Pirsa (Gerald Pierce), RodZera SevidZza (Roger Savage) predstavljali teorijsku
0Snovu.

Razmatranje pozorisSne muzike/muzike za scenu podrazumijeva diskurs o definiciji,
terminologiji i klasifikaciji pozoriSne muzike, scenske muzike, muzike za scenu, incidental
music, kako se oznacava u literaturi. U Muzickoj enciklopediji,?’2 odnosno, na nasem govornom
podneblju pod scenskom muzikom (eng. incidental music, franc., mu. de scene, njemacki
Buhnemusik, Schauspielmusic, Inzidenzn, ital. musica di scena) se podrazumijeva muzika koja se
izvodi uz neko scensko djelo kako bi se dodatno ,,pojagala® zbivanja na pozorinici.** Ova
muzika je najcesce instrumentalna, a sviraci su smjesteni na pozornici, iza nje ili u prostoru za
orkestar. 3 Promatraju¢i evolutivni razvoj ove vrste muzike i klasifikaciju smatra se da su
najraniji oblici udruzene muzike i deSavanja na sceni nazivani igrokazima, a praktikovali su ih
primitivni narodi u staroj Kini i Japanu.*® Pored igrokaza, termin scenska muzika se vezivao za
srednjevjekovne misterije, renesansne maskerade, engleske masques. Tokom XVII i XVIII
vijeka veliki knjizevnici poput: V. Sekspira (William Shakespeare), L. de Vege (Félix Lope de
Vega), P. Kalderona (Pedro Calderén de la Barca), P. Korneja (Pierre Corneille), ¢esto su
zahtijevali da se njihova djela prikazuju uz scensku muziku.*® U najistaknutije autore scenske
muzike u XIX vijeku i po¢etkom XX vijeka ubrajaju se kompozitori L. v. Betoven (Ludwig van
Beethoven), F. Subert (Franz Schubert), F. Mendelson (Felix Mendelssohn), R. Suman (Robert
Schuman), S. Monjusko (Stanistaw Moniuszko), G. Bize (Georges Bizet), F. Flotov (Freiherr
von Flotow), M. Balakirjev, P. Cajkovski, E. Grig (Edward Grieg), K. Debisi (Claude Debussy) i
E. Humperdink (Engelbert Humperdinck). Pored V. Sekspira, J. V. Getea (Johann Wolfgang von
Goethe) i F. Silera (Friedrich von Schiller) autore scenske muzike u tom periodu su najéesée
inspirisala djela: H. Ibsena (Henrik Ibsen), A. Strindberga (Johan August Strindberg), M.
Meterlinka (Maurice Maeterlinck), kao i ruski pisci.*’

Pod terminom scenska muzika vrlo cesto se na nasem govornom podrucju

podrazumijevaju i muzi¢ko-scenski Zanrovi: opera i balet. Prema stavovima jednog od

%2 brema navodima: https://www.scribd.com/doc/133615318/Muzicka-enciklopedija-3, pristupljeno dana 29.8.2018.
% 1dem.
** Idem.
% 1dem.
% |dem.
3 1dem.
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najpoznatijin kompozitora scenske muzike na ovim prostorima Zorana Simjanovic’a38 scenska
muzika predstavlja vrstu primijenjene muzike koja se koristi u dramskim i drugim pozorisnim
predstavama. ,,Kada je posebno narucena predstavlja autorsku namjenski komponovanu ili
aranziranu muziku za pozoriSnu predstavu. Osim autorske muzike u pozoriStu se koristi muzika
ili djelovi postoje¢ih kompozicija razli¢itih autora i izvodaga (arhivska muzika)“.*® O ovim
iskazima ¢e se podrobnije diskutovati u prakti¢nom dijelu rada.

Zajednicka definicija oko koje su saglasni i domaci i strani autori je da termin scenska
muzika u naj$irem smislu oznacava muziku komponovanu za pozorisne predstave, televizijske
emisije, radio emisije, film, video igre ili za bilo koji medij koji po svojoj prirodi nije muzicki.*
Sa druge strane, termin incidental music se u najstarijem americkom rec¢niku Merijem Vebster
(Merriam-Webster) upotrebljava od 1864, godine i definiSe kao: ,,deskriptivna (eng. descriptive)
muzika koja se tokom predstave koristila kako bi se priblizilo raspolozenje ili pratila radnja na
sceni”,*! §to je, takode, analogno definiciji i iz Muzitke enciklopedije. Ukoliko bi engleski
termin incidental preveli pridjev bi u naSem jeziku mogao biti: slu¢ajan, uzgredan, sporedan, ali
treba istaci da je uobiCajena 0znaka ovog zanra u nasoj literaturi scenska ili pozoriSna muzika.
Promatrajuéi hronolodko poimanje scenske muzike u Grove-u* se istide da 0 pozori$noj muzici
(iako tokom istorije ni u zapadnoj tradiciji nije sacuvan vec¢i dio, pogotovo iz ranijih epoha),
postoje napisi koji svjedoce o prvom sadejstvu tona i glume, a potom i sve vecem, sloZenijem i
ozbiljnijem pristupu ovom muzickom Zzanru. Terminom incidental music su se prvenstveno
oznacavali horski nastupi u antickoj drami u periodu 5. vijeka p.n.e. U gr¢koj tragediji, a Cesto 1
u komediji, ove (kako su ¢esto nazivane) ,,ode” pjevane su i plesane od strane muskog hora, a
podrZzavao ih je izvodac na aulosu. One su najceSce interpretirane u nekoliko epizoda izmedu
govorenih dijaloga u predstavi 1 pruzale su moguénosti drugacije percepcije glavnih likova, ali 1
ideoloskih i estetskih stanovista drame. Osim nekoliko fragmenata, ova muzika, koja je
priredivana (nekada i komponovana) od strane dramaturga, nije sa¢uvana, ali ono $to je saCuvano

su dragocjeni istorijski podaci koji upucuju na pravce u kojima ¢e se razvijati u daljem

Zz Simjanovi¢, Zoran, Primenjena muzika, Beograd, Biki¢ Studio, 1996.

Idem.
%0 Steve Harris, Film, Television, and Stage Music on Phonograph Records: a Discography. Jefferson, McFarland &
Co., 1988.
' Prema navodima u: https://www.merriam-webster.com/dictionary/incidental%20music, pristupljeno dana
5.2.2020. u 23:24.
*2 Roger Savage, ,,Incidental Music* in The New Grove Dictionary of Music, second ed., ed. Stanley Sadie, New
York, Macmillan, 2001, 12, 139.
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istorijskom toku. * U periodu renesanse, tekstovi oda su se takode upotrebljavali o cemu
svjedoCe sacuvani muzicki fragmenti iz Sofokleovog Kralja Edipa (Koji su dozivjeli svojevrsnu
preradu u italijanskoj verziji Pustinijani). Pomenutim djelom, a samim tim i muzikom je u XVI
vijeku, 1585. godine otvoren Teatro Olimpico u Viéenci. Iz domena pozorisne muzike sacuvana
je horska muzika za Sofokleovu tragediju, koju je 1840. komponovao Feliks Mendelson ili jo$
znadajnija muzika za Sekspirov komad San ljetnje noci iz kojeg muzika i danas samostalno
egzistira u vidu orkestarske svite. Tokom XIX vijeka saCuvane su i brojne partiture britanskih
kompozitora medu kojima se posebno isticu radovi Ralfa fon Vilijamsa (Ralph Vaughan
Williams) za Ose Aristofana (Wasps of Aristophanes).** Nadovezujuéi se na stavove iznesene u
Muzi¢koj enciklopediji, u Grove-u se navodi da u XVIII, kao i tokom XIX vijeka nisu sve
predstave imale kompletne, pa ¢ak ni parcijalne djelove komponovanih preludija i interludija.
Tamo gdje je ostvarena najbolja integracija muzike sa scenarijem oc¢ekivanja su bila da cée
muzika dovoljno dobro odgovarati prilici i doprinijeti Zeljenom efektu. Potreba da se muzici
pristupa na drugaciji na¢in mozda je bila i u Lokatelijevoj (Giovanni Battista Locatelli, 1735—
1805) misli kada je pristupio publikovanju Sest Introduttioni teatrali, Op. 4, iz 1735. godine. U
pitanju su kompozicije koje su koriS¢ene za odredene predstave, a pored toga partiture su
satuvane pa su se djela izvodila i samostalno.® Cest slucaj u istoriji muzike je i da su odredeni
angazmani za teatar i komponovanje muzike za predstave u opusu kompozitora anticipirali
njihova samostalna muzi¢ka ostvarenja. Tako je Subertova (Schubert) uvertira Rozamunda
prvobitno bila muzika za istoimeni pozoriini komad Helmina fon Cezija (Helmin von Chézy),
1823. godine. Pored toga, u XIX vijeku je Cesta praksa pozorisne muzike (preuzeta iz drama
drevnog Mediterana) pored muzike i glume ukljucivala ples koji se pojavljivao u sklopu
govorenih dijaloga. Primjeri za to su Aristofanove Zabe i Pjesnik i Zene, kao i plesovi u
predstavama Lizistrata i Zene iz Skupstine. Sli¢ne plesove, egzoti¢ne i ritualne moguce je pronaéi
I u pantomimama i melodrami ranog XIX vijeka. U kasnijim naturalistickim, veristickim i
avangardnim dramama razli€iti plesovi kao znacajan muzic¢ki segment su bili zastupljeni u
dramskim izvodenima kao npr.: farandole u Arlezijanki Zorza Bizea, tarantela koju je plesala
zarobljena Nora u Ibsenovoj Kudéi lutaka i dr. Vazan podatak je i da je za Snjegurocku dramu

Ostrovskog iz 1873. muziku priredio Cajkovski. Pored horskih numera i plesa u hronoloskom

3 Idem.
4 Idem.
5 Idem.
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sagledavanju muzike za scenu znacajnu ulogu su imali instrumentalisti u govornom teatru (0d
X1V do sredine XVIII vijeka). Oni su doprinijeli razvoju pozorisne muzike time $to su pored
interpretiranja preludija i interludija, pratili deSavanja i bivali zastupljeni na viSe nivoa u
odredenom izvodenju. Ovaj podatak se iznosi u teorijskom dijelu kao anticipacija za prakti¢ni
dio rada u kojem ¢e se razmatrati dijegeticki i nedijegiticki pristupi analizi muzike.

U domacoj kao i stranoj literaturi usaglasen je stav da se muzika za scenu u periodu od
X1V do sredine XVIII vijeka mogla interpretirati na sceni, iza scene, iza kulisa ili u rupi.
Izvodena je “realna” muzika: muzika za ceremonije (posmrtni marsevi npr.), lovacke scene,
epizode psihoterapije ili stimulacije, zvukovi poput alarma, naboja, povlacenja, najave bitke.
Pomenuti ,,zadaci* kojima je muzika iskazivala svoju ulogu tokom dugog istorijskog perioda u
teatru sa sobom su uvijek nosili odredena znacenja, znakove, kodove 1 poruke. Na koji nacin se
mogu tumaciti zavisi i od poimanja samih termina koji su u ovome radu rasvijetljeni sa nekoliko
teorijskih polazista.

Termini kod, kodiranje i dekodiranje sagledani su sa osvrtom na ideje i iskaze DZeralda
Pirsa® sa teatroloskog stanovista i Miska Suvakoviéa®’ sa stanovista teorije umjetnosti i kulture.
Autor Pirs kod (code) smatra jednim od osnovnih ¢inilaca svakog ¢ina (verbalne) komunikacije.
Time bi se u pozori$noj muzici kodovi mogli pronalaziti ve¢ u prvim sadejstvima drame i
muzike, odnosno horskoj muzici (odama) o kojima je bilo rije¢i. Sve do danas, kod kao sistem
mjerila, pravila i ograni¢enja u skladu s kojim poruka stice zna¢enja moguce je pronaci u muzici
za scenu. U predstavama koje su nastale krajem XX i poc¢etkom XXI vijeka, a koje su analizirane
u ovome radu, o kodu, kao znacajnom komunikacijskom kapacitetu, se moze diskutovati i on se
mozZe pronalaziti i dekodirati na razli¢itim nivoima. U tom smislu, posebno su bile inspirativne
predstave:

- Princeza Ksenija od Crne Gore — kodovi su utkani u funkcionalnu temu“® koja je

adaptirana iz opere Balkanska carica, a vezuje se za glavnu protagonistkinju Kseniju.

*® Dzerald Pris, Naratoloski recnik, Beograd, Sluzbeni glasnik, 2011.

*" Migko Suvakovi¢, Pojmovnik teorije umetnosti, Beograd, Orion art, 2011.

“® «“Funkcionalna tema mogla bi priblizno biti definisana kao forma koja podrazumijeva karakteristiénu melodijsku
(ili harmonsku ili ritmic¢ku) liniju, pogodnu za Siroka preoblikovanja i prilagodavanja (najcesce) Citavom toku
filmske price, zavisno od potreba narativa: fragmentiranje, promene tonskog roda, boje, metra, ritma. Zanimljiv
primer funkcionalne teme (koja, kako ¢e kinematografija potonjih decenija otkriti, ne mora biti data u strogoj formi
klasi¢ne filmske partiture u Stajnerovskom/korngoldovskom smislu), pronalazimo u opusu Henrija Mansinija, koji je
muzikom iz filmova Dorucak kod Tifanija i potom Pink Panter (oba u reZiji Blejka Edvardsa, 1961/1964),
uspostavio koncept od teoreti¢ara filmske muzike nazvan money making (moon river) sound. Funkcionalnu temu
Cesto srecemo kod domacih kompozitora filmske muzike. Takva je, na primer, tema Savamale Zorana Hristica
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- Montenegrini — kroz muziku se dekodiraju razli¢iti nacionalni identiteti.

- Nora - raslojavanje Zenskih identiteta i$¢itava se i kroz muziku, u koju su utkane moguce
naznake nacionalnog identiteta. Kompozicija koja se interpretira je iz opusa Edvarda
Griga, dok je drama radena po tekstu Henrika Ibzena.

- Danilo - o nacionalnoj kulturi i dekodiranju nacionalnog identiteta moze se diskutovati iz
ugla muzike koja referira na numeru iz Devete rukoveti Stevana Stojanovi¢a Mokranjca.

- Jaja — o statusu i polozaju Zena, Zenskom identitetu u Crnoj Gori se u muzickom smislu
“diskutuje” kroz tradicionalne zenske muzicke obrasce utemeljene na nasem tlu, kao sto
su uspavanke i tuzbalice.

Kod se smatra osnovnim ¢inom svake komunikacije, na $ta se nadovezuje i promatranje ovog
fenomena kao ,,povezanosti primera i pravila u komunikacijskoj poruci. U porodi¢nom zargonu
neka ¢e re¢ poprimiti znacenje koje je razumljivo samo ¢lanovima te porodice kojima je taj kod
poznat. Kod je u semiotici znakovni niz ili sistem na koji upucuje neka poruka. Kod se odreduje
kao skup semiotickih ili semioloSkih ¢injenica u okviru nekog sekundarnog sistema
oznalavanja“. * Pored navedenih iskaza ovaj ¢ée se pokazati posebno vaZnim za analiticka
promatranja predstave Montenegro blues u kojoj se muzika pozicionira kao jedan od glavnih
nosilaca poruke odredenog skupa, drustva. Ona je postavljena kao okvir, poznat odredenoj
skupini koja u njemu funkcioniSe, koja kroz muziku iznosi misli, ideje i proklamacije o
sopstvenim zivotima. Uz sve navedene iskaze kod se pozicionira i sa semioloskog stanovista te
kao takav predstavlja ,,sistem* koji utvrduje: repertoar simbola koji se razlikuju po uzajamnoj
suprotnosti, pravila njihovog kombinovanja i eventualno podudaranje od termina do termina.
Svaki kod moze se uporediti sa drugim kodovima pomocu nekog zajednickog koda, koji je od

..... v 50

njih jednostavniji i razumljiviji“.>" Promatrajuci predstave kojima sam se bavila u ovom radu

kroz muziku se kod moze pronalaziti kao sistem koji utvrduje odredena pravila. Posebno su bile

(reditelj Zika Mitrovi¢, 1982), koja tokom filma dobija razli¢ite obrise, zavisno od zahteva narativa. Njena prva
pojava treba da ukaZe na predratnu urbanu atmosferu prestonice i stoga kompozitor oblikuje uvodnu numeru na
naCin gradske pesme (doduSe, diskretno osavremenjene aranzmanom). Potom, ista tema bi¢e data kroz
pseudoklasi¢an aranzman $§to treba da podvuce status Ade, devojke iz visokog gradanskog sloja, te da je i zvucno
odvoji od mladi¢a koji joj se dopada a koji stize iz radnicke klase. Hristiceva tema dobice i ozbiljnije znacenje kada
je ¢ujemo kao izolovanu melodiju na gitari, koja treba da ukaZe na nezavidan socijalni poloZaj radnika u predratnom
Beogradu, da bi, po pojavi Ade, trenutno bila preoblikovana — vratena u prvobitni — neutralni — gradanski
aranzman.” Prema navodima u: Marija Ciri¢ ,,Prvih stotinu godina druZenja pokretnih slika i muzike: Muzika u
domacoj kinematografji‘, Mokranjac br. 11, 2009, 7.

:z Misko Suvakovié, Pojmovnik teorije umetnosti, op. cit., 363.

Idem.
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znaCajane analize predstava sa dominantno Zenskim identitetskim pitanjima Tre sorele, Kuca
lutaka — Tobelija, Jaja.

S obzirom na to da kod, predstavlja kombinaciju znakova koja omogucava razumijevanje
slike, skulpture, arhitekture, pjesme, muzike, odjece, kulinarskih obicaja, magijskih formula;
potrebno se osvrnuti i na definiciju znaka.”! Za razliku od koda koji se permanentno isti¢e kao
skup semiotickih ili semioloskih ¢injenica u okviru nekog sekundarnog sistema oznacavanja:
,»znak je culima dostupni element koji subjekt upucuje na nesto. To je ¢ulima dostupni element
koji zastupa, prikazuje i oznaCava stvorenje, zamisao, predmet, situaciju ili dogadaj, ¢ime ih
posredno uvodi u prirodne (istorijske) jezike ili formalno nauc¢ne i vizuelne jezike. Znakovima
prirodnih jezika bavi se lingvistika. Formalnim znakovima nauke bave se matematika i logika.
Znakovima vizuelnih, akustickih ili bihevioralnih jezika bavi se semioti¢ka teorija umetnosti i
estetika“.”* Osvréuéi se na znakovne funkcije koje muzika realizuje u pozori$tu, Erika Fiser-
Lihte smatra da se one sa jedne strane podudaraju sa specificnim znakovima funkcijama znakova
prostora, a s druge strane sa funkcijama koje inace realizuju znakovi koje glumac stvara svojim
djelovanjem. To su one znakovne funkcije koje se mogu opisati kao karakter, dusevno stanje ili
emocije lika X.>®

Navedene definicije koda i znakova mogu se u prakti¢nim primjerima pronaci od anticke
drame pa nadalje o ¢emu svjedoce, pored muzikoloskih, i teatroloski zapisi koji upucuju na iskaz
da je gotovo nemoguée pronaéi Sekspirov komad bez grmljavine, topova, fanfara, vjetra, graje,
pjesme i muzike. ,,Zadatak je zvucnih i svetlosnih efekata da delanje glumca dopune tako da se
scenskim zbivanjem postigne utisak stvarnog zbivanja. Narocito je vazno da svoju funkciju tacno
vr§i muzika koja se pojavljuje kao sastavni deo dramske predstave. Pored toga Sto ona mora po
stilu odgovarati sredini i vremenu zbivanja, kao i autoru dela, Sto mora biti u skladu sa osnovnim
ritmom zbivanja, njihovom atmosferom itd...“.>* Takode su od znacaja za ovaj rad stavovi koje
iznosi autorka da muzika i zvukovi mogu preuzeti sve one znakovne funkcije koje realizuju

znakovi prostora, ali pritom su usmjereni na konstituciju razli¢itih vrtsta znacenja, dok zvukovi

> Misko Suvakovié, op. cit.

°2 Umberto Eko, Simboli, Beograd, Narodna knjiga, 1995.
%% Erika Figer-Lihte, op. cit.

> 1dem.
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upucuju na nesSto konkretno kao na svoje znacenje, muzika stvara znacenja koja su povezana s
apstraktnim.>® Ova autorka muziku u teatru klasifikuje kao onu koja se
1. Stvara u prostoru za orkestar odnosno off-stage
2. Muziku koju stvara i izvodi glumac

Muzika koju izvodi glumac po njenim stavovima moze predstavljati opsti znak za cjelokupnu
licnost dramskog lika (kao lajtmotiv). Ovo zapazanje bi bilo analogno sa pojavljivanjem
funkcionalne teme u predstavi Princeza Ksenija od Crne Gore. Muzika moze biti i oznacitelj
osobina odredenog lika za koji se vezuje (pribliziti njegova osjecanja i stanja da li je vedar,
radostan, bezbrizan, zamiSljen, melanholican, agresivan...). Ona takode moze zvukovno
predoCiti njegove misli, snove, sje€anja, osjeCanja, radost, srecu, ljubav, bijes, tugu. % Sve
navedeno je u analiziranim predstavama zastupljeno u zavisnosti od ostalih parametara koji su
ucestvovali u kompletnom pozoriSnom proizvodu. 1z dosadasnjeqg istrazivackog iskustva filmske
i pozorisne muzike sa sigurnoséu se moze tvrditi da muzika ,komunicira sa publikom®. S
obzirom na to da se pod komunikacijom moze podrazumijevati proces koji se odvija izmedu
dvije instance — izvora informacije i primaoca, odnosno, kada je u pitanju pozoriste, izmedu
publike i svega onoga Sto se odvija na sceni (glumaca, scenografije, muzike); odasiljac u ovom
slucaju je muzika (prije svih ostalih parametara ili u¢esnika u oblikovanju predstave), a primalac
informacija — publika. Muzika uspostavlja odnos izmedu oznaditelja i oznacenog i ustanovljava
odredeni sistem elemenata u okviru koga se vrsi odabir onih koje treba povezati sa odredenim
pojavama (u ovome radu sa nacionalnom kulturom i razli¢itim vrstama identiteta). Medutim, za
uspostavljanje odnosa i poimanja vanmuzickih zna€enja u muzici bitno je 1 intelektualno i
emotivno polaziSte sluSaoca/gledaoca, kao i moguénost imaginacije.57 Imajuéi navedeno u vidu
razumijevanje muzike je u vecini zasnovano na ljudskoj sposobnosti, kao korisniku jezika,
metaforickog transfera u okviru kojeg se prosiruju sami pojmovi. Tako je moguée cuti pokret i
prostor u muzici, ali su to svojstva koja ne odgovaraju stvarnom pokretu i prostoru. Sa druge

strane ukoliko bi ih zanemarili u muzici i od muzike ostaje “samo zvuk”.>®

*® Erika Figer-Lihte, op. cit.

% |dem.

> Roger Scruton, The Aesthetics of Music, New York, Oxford University Press, 1997.

%8 Edward A. Lippman,”Symbolism in Music”, The Musical Quarterly (39/4), New York, Oxford University Press,
1953, 554-575.
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Pozorisni kodovi se, prema navodima Erike FiSer-Lihte, dijele na znakove koji su povezani s
glumcima, 1 one koji su povezani s prostorom. Znakovi mogu biti akusticki 1 vizuelni. Od
posebne vaznosti za ovaj rad — akusticki znakovi bi bili:

- Muzika

- Zvukovi

- Lingvisti¢ki znakovi

- Paralingvisticki znakovi.

Sa druge strane, medu vizuelne znakove svrstavaju se maska, frizura, kostim, scenografija,
rasvjeta, mimicki 1 gestikulacijski znakovi, razli¢iti rekviziti 1 dr. U ovim navodima postoje i
odredena preplitanja pa je tako i dio vizuelnih znakova povezan i sa prostorom i sa glumcima, a
takode dio akustickih, prije svih muzika i zvuk su i prostorni.> Imajuéi u vidu da se muzika i
zvukovi vezuju vrlo ¢esto za glumce, nekada i glavne (kao Sto se pokazalo tokom analize) u
vecini predstava u ovom segmentu rada su pored podataka o predstavama zastupljene tabele sa
glumackom raspodjelom, za svaku analiziranu predstavu. Pored toga, scene koje su ostale
zabiljezene u arhivu fotografija Crnogorskog narodnog pozoriSta svjedoCe o neiscrpnom
interdisciplinarnom polju zahvalju¢i kojem i vizuelno mozemo poimati ulogu muzike.

Iz svega navedenog proizlazi da su moguénosti tumacenja, odnosno kodiranja uslovljeni i
sposobnostima pojedinaca, obrazovanjem, ali i poznavanjem metajezika u okviru razli¢itih
diskursa. Time se dolazi do terminoloskih odrednica skoncentrisanih oko koda, a to su kodiranje
i dekodiranje. O ovim terminima se diskutovalo sa teorijske platforme iz oblasti studija kulture.*
Zajednic¢ko za vec¢inu ovih promatranja je da se u svim vrstama medija i umjetnosti pa tako i
pozoriSne muzike i pozorista sve svodi na slozeni proces izgradivanja znacenja na razliitim
nivoima komunikacije, na ¢ijem se kraju lanca nalazi publika koja ta znacenja dekodira 1
(re)interpretira. O vaznosti ovih zapazanja i ulozi publike moze se diskutovati i na fonu sledeceg

stava: ,,Publika moZe prihvatiti dominantan kod, tj. prihvatiti sliku stvarnosti koju mediji

*° Erika Fier-Lihte, op. cit.

% Jedan od najznacajnijih teoreticacara, istraZivaca, direktor birmingemskog centra za savremene studije kulture,
Stjuart Hol u svojim djelima: ,,Kodiranje i dekodiranje u televizijskom diskursu* (1973), Nadgledanje krize (1978),
Otpor kroz ritual (1989), Pitanje kulturnog identiteta (1996), Kulturne reperezentacije i praksa oznacavanja (1997)
na iscrpan nacin pojasnjava teme koje se ticu savremenih studija kulture. Njegov tekst — ,,Kodiranje, dekodiranje”,
predstavlja jedan od centralnih radova studija kulture, a za ovaj rad bio je od velikog znacaja i predstavlja model po
kome ¢e se u radu definisati odnos izmedu poSiljalaca i primalaca poruka (muzike i publike, muzike i glumaca,
muzike i kritike, muzike i ostalih parametara u predstavi).
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stvaraju; moze tu sliku preispitivati ili se suprostavljati znacenjima koja joj se nude”.®* lako
polaze od razli¢itih ideja i stavova u kona¢nom teorije Skrutona i Hola se podudaraju u tome da
kodovi kodiranja i dekodiranja ne moraju biti savrSeno simetri¢ni. Stepeni simetrije — 0dnosno
stepeni ,,razumjevanja” i ,,pogresnog razumjevanja” u komunikacijskoj razmjeni — zavise od
ustanovljenog stepena simetrije/asimetrije  (odnosa  ekvivalencije) izmedu pozicija
»personifikacija” — Sifranta/poSiljaoca i deSifranta/primaoca. A to opet zavisi od stepena
identi¢nosti ili ne-identi¢nosti izmedu kodova koji savrSeno ili nesavrSeno prenose, prekidaju ili
sistematski deformisu ono $to se prenosi. Nedostatak sklada izmedu kodova umnogome zavisi od
strukturalnih razlika u odnosu 1 poloZaju izmedu emitera i publike, ali unekoliko i1 od asimetrije
izmedu kodova ,,izvora” i ,,primaoca” u momentu transformacije u i iz diskurzivne forme. Ono
Sto se naziva ,,deformisanjem” ili ,,pogreSnim razumijevanjem” upravo nastaje iz ,,nepostojanja
ekvivalencije” izmedu dvije strane u komunikacijskoj razmjeni.®* U tom smislu, jedan od ciljeva
u ovom radu je bio dekodirati kodove koje muzika, primarno, ali i u sadejstvu sa ostalim
elementima u pozoriStu, salje gledaocima, analitiarima i kritiCarima. Odnos muzike i njeno
sadejstvo sa ostalim parametrima na sceni Salje poruke, koje se dekodiraju na razli¢ite nafine u
zavisnosti od usvojenih znanja iz razli¢itih oblasti pa i muzike. Primjer za to je i predstava Don
Zuan se vraca iz rata u Kojoj, primarno, zvuéno percipiramo tango, dok se istorijskom analizom i
porijeklom tanga uz upucenost u srz pomenute drame kroz muziku dekodiraju sasvim druga

Biraju¢i termin kod (kodiranje/dekodiranje) kako bih prikazala sve ono $to bi se u muzici
moglo protumaciti kao poruka vezana za nacionalnu kulturu ili odredeni identitet u ovome radu
sam se vodila iskazom jednog od najveéih teoreti¢ara pozorista Emila Zole (Emile Zola)63 koji
istice: ,,Uvijek je rizi€no razmatrati jedno umjetnicko pitanje drugacije do pomocu samog
umjetnickog djela. U stvari, kritika nikada i ne znaci bogzna kako veliku stvar, opis je savrseno
nepouzdan, a razmatranje ne treba podupirati apstraktnim zaklju¢cima. U svakom umjetni¢kom
djelu moramo nesvjesno osjecati harmoni¢ni odnos izmedu predmeta koji se izrazava, sredstava

upotrijebljenih da bi nam taj predmet bio saopSten i onoga $to nam je saopSteno. Ako nam

®! Stuart Hall: ,,Encoding, decoding®. in: During, S (ed.) The Cultural Studies Reader, London, Routledge, (1991
£1973]), 90-103.

2 Stuart Hall: ,,Encoding, decoding®. in: During, S (ed.) The Cultural Studies Reader, op. cit.

% Emile Zola (1840-1902) je poznati francuski romanopisac koji se smatra jednim od najvaznijih predstavnika
naturalisticke $kole. Znacajna je njegova tetrologija Cetiri evandelja - Plodnost, Rad, Istina i Pravda te Tri grada.
Osim Germinala ostao je poznat po jo$ nekoliko djela kao Sto su Jazbina, San, Novac, Nana.

35



izgleda sigurnim da jedno od sredstava nije tom saopStavanju neophodno, ili ako nam ocigledna
intencija umjetnika — predmet njegovog izraza — bude tek na nepotpun nadin saopStena
sredstvima koja je on upotrijebio, kona¢no, ako osjetimo ma kakav nesklad u okvirima cjeline
djela, na$ estetski uzitak biée promjenjen, ako ne i unisten”.** U analiziranim predstavama kroz
muziku se $alju razli¢ite poruke drustveno-socijalnog trenutka, identitetski i kulturno diferentno

ispricane.

® Emil Zola, Naturalizam u pozoritu (prevod Dragoslav Ili¢), Beograd, Standard 2, 2011.
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11 3. Prepoznavanje i tumacenje elemenata nacionalne kulture u muzici

Kako se elementi nacionalne kulture mogu prepoznati i (pro)tumaciti u muzici jedno je od
kljicnih pitanja ovog naucno-istrazivackog rada. Tragajuc¢i za odgovorom neophodno je bilo
napraviti teorijski okvir zasnovan na definicijama kulture i nacionalne kulture i povezati ih sa
scenskom muzikom. Na samom pocetku sam se susrela sa velikim brojem knjiga i nau¢nih
radova u kojima autori razmatraju kulturu pripisujuci joj Sirok spektar znacenja i ostavljajuci
dovoljno prostora za nove definicije i tumacenja. Osnovni kriterijum je, kao i za ostale segmente
teorijskog dijela rada, bilo interdisciplinarno promatranje koje je podrazumijevalo konsultovanje
napisa autora iz razli¢itih oblasti. S obzirom da je primarni cilj rada istraZivanje nacionalne
kulture i identiteta posredstvom scenske muzike, kako bih u teorijskom pogledu definisala i
kontekstualizovala nacionalnu kulturu, a potom u, daljem radu, i identitet, poSla sam od najSireg
promatranja kulture, potom nacionalne kulture i na kraju identiteta.

Etimolosko znacenje rijeci kultura ime viSe oblika koji poti¢u od latinskog termina colere §to
znaCi gajiti i njegovati. Ovi glagoli su se prvenstveno odnosili na agrarne djelatnosti poput
,obdelavanje, obradivanje, njegovanje, gajenje, racionalno podizanje neke privredne grane®, da
bi se potom termin kultura povezivao sa duhovno$¢u pa su sinonimi ove rijeci mogli biti
»razvijanje, obrazovanje, usavrsavanje, oplemenjavanje, bogac¢enje duha, stru¢na, narocito opsta
obrazovanost, nacitanost“.®> Ova, ,,opsta“ definicija pojma kultura na nasem govornom podrudju
predstavlja Sirok spektar znac¢enja koja se mogu isCitavati i koja su se iS¢itavala onako kako su se
1 drustva kroz razlicite istorijske periode mijenjala. Upravo zbog toga brojni autori iz razlicitih
oblasti su u svojim studijama iznosili ideje i videnja o fenomenu kulture, stoga mi danas u Sirem
kontekstu, kulturu mozemo analizirati iz razli¢itih uglova pripisujuci joj nova znacenja. Benedikt
Anderson (Anderson Benedict), Rejmond Vilijams (Raymond Williams), Kristofer Dzenks
(Christopher Jencks), Etjen Balibar (Etienne Balibar), Dzeremi Voldron (Jeremy Waldron),
Brajan Fej (Brian Fay), Vil Kimlik (Will Kymlicka), Stjuart Hol, MiSel Fuko, Levi Stros su samo
neki od autora ¢ije su rasprave o kulturi/nacionalnoj kulturi, dale znacajan doprinos, koji u
najSirem kontekstu inicira pitanje pojedinca, njegovog zivota i rada.

Od znacaja za ovaj rad je spoznaja da se termin kultura moze promatrati introvertno i

ekstrovertno, odnosno o kulturi mozemo diskutovati s osvrtom na pojedinca ili na odredeni

® Milan Vujaklija, Leksikon stranih rijeci i izraza, Beograd, Prosveta, 2007.
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kolektiv. Ipak, jedan od teoretiCara koji je dao znacajan doprinos promatranjima o kulturi
(Kliford Gerc) smatra da se 0 njoj moZe diskutovati ukoliko je ljudska misao javna i socijalna, i
da su neophodni odredeni znacenjski simboli. U prvom redu to su rije¢i, dok u ovome rada to
znaenje se moZe pripisati i zvukovima, odnosno muzici.*® Analizirane predstave u ovome radu,
bez izuzetka u najSirem znacenju predstavljaju kulturu jednog naroda i polaze¢i od ovog iskaza
kulturu mozemo definisati kao ,,ideal* kojim se ostvaruje ljudsko savrSenstvo u smislu odredenih
1 apsolutnih vrijednosti, koje odreduju bezvremeni poredak, i, time, imaju stalni odnos prema
univerzalnom ljudskom uslovu.®” One su takode produkt intelektualnog i imaginativnog rada pa su
kroz njih sacuvana razlicita ljudska iskustva i znanja. U svakoj predstavi saCuvan je na drugaciji
nacin opis specificnog nacina Zivota koji izrazava odredena znacenja i vrijednosti 1 to je takode
jedna od manifestacija kulture.®®

Kako se moze primjetiti iz prethodnih iskaza postoji veliki broj tumacenja kultura okrenutih
ka pojedincu ili ka kolektivu. Kroz scensku muziku se to potvrduje time $to se motivi vezuju za
odredene protagoniste u predstavi, s jedne strane, ili se, s druge, kroz prepoznatljive melodijske
obrasce vezane za odredeno podneblje na muzicki nacin ,,definise kultura zajednice (primjer su
predstave Princeza Ksenija od Crne Gore i Danilo). Za predstavu Princeza Ksenija od Crne
Gore adaptirana je muzika iz prve crnogorske nacionalne opere Balkanska carica kompozitora
Dionizija de Sarna San Porda, dok je u predstavi Danilo jedna od numera iz 1X Rukoveti ,,Iz
Crne Gore** Stevana Stojanovi¢a Mokranjca. Libreto opere je napisan po drami Nikole Petrovi¢a
Njegosa dok su melodije komponovane tako da se u njima mogu zapaziti odredene karakteristike
crnogorskog folklora. Time je i predstava Princeza Ksenija od Crne Gore paradigmatski primjer
umjetnickog poduhvata u kojem muzika dekodira nacionalnu kulturu i identitet jednog naroda,
ali se takode u svojstvu funkcionalne teme odredeni motivi vezuju za glavnu protagonistkinju
Kseniju. Pored navedenih, u predstavi Montenegrini se preplic¢u kulture dva naroda, u pitanju su
Italijani i Crnogorci. U njoj se mogu promatrati razlic¢ite kulturne vrijednosti i odnos pojedinca
i/ili grupe prema sopstvenoj kulturi, dok se u predstavi Montenegro blues kroz muziku
razotkrivaju pitanja kulture druStva tranzicijskog sistema. Zarobljenici tranzicijskog sistema
akteri predstave Montenegro blues muzikom i dijalozima teze ka oslobadanju od nametnutih i

naucenih kodeksa i konteksta u koji su smjeSteni. Njihova upitnost o sistemu, drustvu, kulturi,

% Kliford Gerc, Tumacenje kultura I, Beograd, Cigoja, 1998, 63.
¢7 Raymond Williams, Keywords: A Vocabulary of Culture and Society, New York, Oxford University Press, 1983.
68

Idem.
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steCenim i usvojenim navikama i odnosima razotkriva kroz muziku odnos prema zivotu. Za
njihovo promatranje od vaznosti su bili iskazi u kojima autori diskutuju o kulturi kao svojstvu
koje posjeduju pojedinci zeljni novih (sa)znanja, potom tvrdnje da su odredena drustva nadmocna
nad drugima, iz ¢ega proizlazi da je kultura tijesno povezana s civilizacijom, kao i da su pojedina
drustva kulturnija ili civilizovanija od drugih. I, kona¢no da je kultura ,kolektivni skup
umjetni¢kih i intelektualnih djela unutar nekog drustva“.*® O kulturi se u predstavama moZe
diskutovati sa razli¢itih istorijskih 1 drustvenih instanci, a zahvaljuju¢i analizama koje su sprovedene
u analitickom dijelu rada doslo se do zakljucka da je moguce napraviti skupove sa istim
znacenjskim krugovima, Sto je uslovilo klasifikaciju i njihovo grupisanje.

NajSire poimanje kulture koje podrazumijeva da je ona zastupljena u svim aspektima
covjekovog drusStvenog zivota odnosno da je kultura ,,ukupan nacin zivota ljudi® iniciralo je
istrazivacki projekat u kojem se traga za kulturom u pozori$nim predstavama sa razliCitim
poimanjem i tumacenjem kulturnih obrazaca. U tom smislu posebno inspirativno je bilo baviti se
predstavama Tre sorele, Konte Zanovi¢, Kuéa lutaka — Tobelija. U predstavi Konte Zanovic,
traganje za liénim identitetima i ponaSanje glavnog protaginste u sukobu je sa kulturnim
obrascima drustva kojem pripada, dok su u predstavi Kuca lutaka — Tobelija nametnuti drugadiji
kulturni obrasci u zivotu 1 radu jedne porodice, a razlog tome je nestanak ,,glave kuc¢e®. U Tre
sorele se o kodiranju kulture u scenskoj muzici diskutuje uz snazna uporista u radnji i tekstu
putem kojih se prikazuju odnosi tri sestre koje su optere¢ene fenomenom iScekivanja 1 gledanja
prema pucini u nadi da ¢e docekati svog mornara.

Na ove stavove, koji nas upucéuju da se kultura moze promatrati u razli¢itim kontekstima (iz
ugla pojedinca ali i kolektiva) nadovezuje se pitanje Brajana Feja:” ,,Da li nas nasa kultura ili

< o RV 71
drustvo Cine onim $§to jesmo*?

U analiziranim predstavama razliiti kodeksi ponaSanja 1
kulturni obrasci su posredstvom scenske muzike definisali odgovore na pomenuto pitanje.
Kultura prozima svoje ¢lanove mentalno (tako da oni poseduju izvesni mentalni sklop), fizicki
(tako da oni posjeduju izvjesne bazi¢ne tjelesne dispozicije) i druStveno (tako da se oni jedni

prema drugima odnose na izvjestan karakteristiGan nagin)*.”?

% Raymond Williams, op. cit, 54.

" Brian Fay, Contemporary Philosophy of Social Science, Blackwell Publishers, Oxford, 1966, preveo Slobodan
Divljak.

™ Idem.

2 1dem.
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Definisanje pojma nacionalna kultura kao sintagme koja ,,predstavlja kulturni a ne
politicki zahtev*,”® podrazumijevalo je prije svega akcentovanje (sloZenog) pojma nacionalno
koji se tokom istorije na razli¢itim teoritorijama tumacio drugacije. HronoloSko sagledavanje
ipak upucuje na Cesta naruSavanja i kratka trajanja odredenih nacija, sve dok se tokom XIX
vijeka ne pojave razli¢iti nacionalni romanticarski pokreti od vaznosti i za umjetnost, s obzirom
da ¢e posebnu slozenost i ekspanziju imati 1 u muzici sa pojavom nacionalnih Skola. Pridjev
nacionalno je izveden od imenice nacija (lat. nasci — roditi se) $to znali ,,narod, drustvena
zajednica ljudi koji govore istim jezikom, koji su zajednicki prezivjeli politicki i kulturni razvoj i
koji su prozeti svjeséu o uzajamnoj pripadnosti i cjelovitosti,” dok se pojam nacionalne kulture
prvi put pojavljuje u socioloskim istrazivanjima sredinom XX vijeka. Autori koji su se bavili
proucavanjem normi 1 obiCaja poput antropologa Klajda Klakhona (Clyde Kluckhohn) 1962.
godine i Stjuarta Hola (1976) doprinijeli su razvoju konstrukta nacionalne kulture.” SloZenost
pojma nacionalna kultura u sebi sublimira i pitanja o/i nacionalnosti, naciji, nacionalizmu, za
¢ijim se odredenjima i razli¢itim definicijama javila potreba tokom druge polovine XX vijeka, a
posebno sa pojavom postkolonijalnih studija kulture. Tada se (krajem osamdesetih godina XX
vijeka) za razliku od prethodno pomenutih definicija sam pojam i koncept nacije preispituje,
usloZnjava, definiSe na razli¢ite nacine. RazmiSljanje o nacionalnim kulturama kao o necem
heterogenom bi trebalo da se preusmjeri na promisljanja koja bi podrazumijevala promatranja
diskurzivnih sredstava pomocu kojih se razlike predstavljaju kao jedinstvo ili identitet, stav je
jednog od aktivnih udesnika u obrazovanju postkolonijalne teorije Stjuarta Hola.”® Videnja ovog
autora upucuju i na podatak da su gotovo sve nacionalne kulture isprepletane podjelama i
razlikama, ali su ujedinjene kroz ispoljavanje razli¢itih oblika kulturne mo¢i. U analiziranim
predstavama navedeni teorijski stavovi su se potvrdili kroz muziku putem koje se odredene
nacionalne kulture, iako u sebi sublimiraju razli¢itosti, ujedinjuju kroz univerzalnost muzickog
jezika, prezentujuc¢i na taj nacin kulturne, a ne politicke pojedinosti odredene zajednice. Ova,
snazna povezanost muzike i1 nacionalne kulture i1 identiteta razliCitih drustava u praksi su
postojala i prije nego u teorijama i to u XIX vijeku tokom romantizma u muzici, zahvaljujuci

razvoju nacionalnih (muzickih) Skola. U tom periodu se posredstvom nacionalnih $kola Sirom

"®Brian Fay, op. cit, 23.

™ Milan Vujaklija, Leksikon stranih reci i izraza, 599.

" Alfred Krouber i Klajd Klakhon su u svojoj takode zapaZenoj studiji jo§ 1952. godine analizirali i klasifikovali
¢ak 164 osnovne definicije kulture sadrzane u antropoloskoj i socioloSkoj literature pocev od 1871. godine.

"® Jelena Pordevié, “Postkolonijalna teorija diskursa®, Godisnjak, Beograd, Fakultet politickih nauka, 2008, 14.
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Evrope, sve ono §to se oznacavalo kao nacionalna kultura jednog naroda inkorporiralo u samu
umjetnost. S tim u vezi, muzikom se na pomenuti nacin: upotrebom teksta i/ili muzickih
parametara karakteristiénih za odredeno podneblje nacionalna kultura jedne sredine, njene
istorijske ili druge osobenosti ,,upisuju“ u muzicku umjetnost i mogu se dekodirati kao takve.
Tako je kroz muziku prenoSen koncept nacionalne kulture kao zatvorenog sistema, koji je
omogucavao razli¢itim nacionalnim Skolama da se uporeduju, traZze zajednicke imenitelje ili se
pozicioniraju u odnosu na ostale. Neke od najznacajnijih $kola u periodu romantizma su: ruska
nacionalna $kola (Mihail 1. Glinka, Petar 1. Cajkovski, Modest Musorgski, Nikolaj Rimski-
Korsakov, Aleksandar Borodin), ¢eska (Bedzih Smetana, Antonjin Dvorzak), norveska (Edvard
Grig, Jan Sibelijus), Spanska (Isak Albeniz, Enrike Granados, Pablo de Saraste). srpska (Josif
Marinkovi¢, Stevan Stojanovi¢ Mokranjac). Pored navedenog u XX vijeku muzika odredenog
naroda slala je jasne poruke zahvaljuju¢i muzickim parametrima koju su podrazumijevali
karakteristike odredenog podneblja (poput prepoznatljivih melodijski ambitusa, ritmova,
tematike i teksta u vokalno-instrumentalnim djelima i dr.). Da bi se bavili uocavanjem
parametara koji nas upucuju na nacionalnu kulturu u odredenim predstavama, sa primarnim
akcentom na mapiranje nacionalne kulture i njenih imenitelja u scenskoj muzici i posredstvom
scenske muzike u ovom radu su kao polaziste ponudeni odredeni kriterijumi. Prvi je, s obzirom
da je u pitanju pozoriSna umjetnost, koja je bazirana na dramskom tekstu, krug analiziranih
predstava suzio na one kojima je dramski tekst zasnovan na elementima nacionalne kulture. U
pitanju su predstave: Princeza Ksenija od Crne Gore, Konte Zanovi¢, Montenegrini, Danilo.
Potom, druga podjela podrazumijevala je analizu onih predstava kojima primarna tematika i
dramski tekst ne obraduju nacionalnu tematiku ili istorijsku tematiku jednog naroda, ali se
posredstvom drugih parametara kroz muziku doslo do spoznaje da u tim predstavama muzika
referira na nacionalnu kulturu. Takve predstave su Nora i Montenegro blues. Tre¢i element,
zasnovan je na teorijskom polaziStu da u druStvima postoje razlicite klase, politi¢ki interesi,
etniCke grupe, lokalne vode, bogati i moc¢ni, siromasni, zemljoposjednici, kapitalisti, seljaci,
zene, muskarci, mladi, stari, kao i to da se na osnovni stav prema naciji (kao konstruktu
diskurzivnih sila dominacije) u prvi plan stavlja heterogena priroda svake kulture, kao i prisustvo

razlicitosti u okvirima ,normativne® i ,totalitarne” koncepcije kao jedinstvenog kulturnog
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prostora.”’ Zato se i predstava Konte Zanovi¢ analizirala s osvrtom na nacionalnu kulturu utkanu
u odredene melodijske obrasce o ¢emu ¢e vise biti rijeci u analitickom dijelu rada.

Danas, bave¢i se diskursom o kulturi mozemo sagledavati, uporedivati 1 diskutovati o
korelacijama i odnosima razli¢itih nacionalnih kultura, Sto je posredstvom muzike izvodljivo
ukoliko se posjeduje (pred)znanje o muzickim (nacionalnim) karakeristikama odredenog
podneblja. Upravo ove karakteristike dozvoljavaju suocavanje razli¢itih nacionalnih kultura koje
se mogu analizirati u predstavama. Tako se suzivot razli¢itih kultura, ¢iji se protagonisti krecu u
okviru sopstvenih izrazajnih kapaciteta kojima raspolaze njihov nacionalni identitet, u muzickom
smislu pozicionira kao jedna od tema u radu. Kako isti¢e Zofia Lisa nacionalnu kulturu, a samim
tim i muziku (kao njen sastavni dio), treba sagledavati kao ukupnost kulturnih fenomena koji su
se tokom istorije razvili u jednoj sredini, a ne kao tradiciju koja, prema njenom misljenju
ukljucuje pojedine elemente ®® U zaklju¢nim razmatranjima, o teorijskim promatranjima
nacionalne kulture citirani iskaz Z. Lise u Sirem kontekstu - sve predstave kojima sam se bavila u
ovome radu - pozicionira kao znacajne segmente nacionalne kulture s obzirom na to da su
nastale u produkciji nacionalnog teatra, dok je pomenuta klasifikacija u analitickom dijelu rada
problemski zaokruzila odredena ostvarenja. S obzirom na to da postkolonijalni diskurs pokusava
da razlozi naciju na mnostvo razli¢itih diskursa koji u medusobnom ukrstanju stvaraju klase,

rodovi, etniciteti’® dalja istraZivanja u ovom radu ti¢u se pitanja o identitetu.

" Jelena Pordevié, op. cit. 13.
"8 Zofia Lissa, Estetika glazbe, op. cit., 1977.
" Jelena Pordevié, op. cit.
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114 IDENTITET

I14.1. Terminoloska odrednica

Povezujuéi teorijski 1 prakti¢ni dio ovog rada, nakon terminoloskog odredenja pojma
identitet uspostavljena je moguca klasifikacija identiteta koja se sagledava u kontekstu
umjetnosti i kulture u Crnoj Gori. Pored toga, na samom pocetku se, s obzirom na analizirane
predstave 1 veliki broj razli¢itih karaktera, likova, radnji 1 okolnosti u njima, nametnulo pitanje i
potreba za definisanjem i distinkcijom kolektivnih i individualnih identiteta. U tom smislu su se
u analitickom dijelu rada izdvojile predstave u kojima se dominantno namecu, prepli¢u ili
prikazuju kolektivni identiteti, kao i predstave u kojima dominiraju li¢ni identiteti.

Hibridna platforma koja pristupa tumacenju konstituisanja i ispoljavanja pomenutog
fenomena u nau¢nom diskursu se naziva ,teorija identiteta® i kao svaka hibridna teorija,
predstavlja zbir slobodno selektovanih metoda, karakteristiénih za razligita teorijska podrugja.®
Da li je identitet diskurs koji se tice pojedinca ili kolektiva? Koji su pojedinacni, a koji kolektivni
identiteti i da li je usvojena opsta kategorizacija? Da li je i na koji nacin identitet povezan sa
kulturom? Tragajuci za odgovorima na pomenuta pitanja izdvojila sam odredene pristupe koji
poticu iz razli¢itih nau¢nih oblasti, kao Sto su teorija umjetnosti, sociologija, filozofija, istorija
muzike, etnomuzikologija i muzicka analiza. Tako su se, konsultovanjem literature iz pomenutih
oblasti, suocila razli¢ita poimanja identiteta — od li¢nih ideniteta, preko razlikovanja identiteta
naroda, grupa i to sa namjerom njihovog dekodiranja posredstvom muzike.

Krecuci se od opstih ka selektivnim definicijama prva promatranja tragaju za odgovorima
na pitanje: Sta je identitet? Krajem XX i u prvoj deceniji XXI vijeka ,,identitet” je postao jedan
od najkritikovanijih i najzastupljenijinh termina i predmeta upitnosti u razli¢itim oblastima.
Ukoliko bismo trazili mogucéa znacenja ovog termina u daljoj proslosti suocili bismo se sa
navodima da se porijeklo rijeci identitet moze nazreti u latinskim rije¢ima idem (isto) i identidem
(ponovljeno). U starogrckom jeziku postoji imenica tautotes koju je skovao Aristotel i koja
dolazi od rije¢i autos (sebe i sam), a potom je tautotes termin preveden na latinski jezik kao
identitas i koriS¢en u sholastickim raspravama. U Nikomahovoj etici, Aristotel tu rije¢ koristi

tako $to pribjegava paraboli o prijateljstvu zasnovanom na istom porijeklu.®! Identitet (eng.

8 Smiljka Milosavljevié, Identitetska pozicioniranja DZona Zorna, Beograd, Fakultet muzicke umetnosti, 2011.
8 Jelena Puri¢, Globalni procesi i preobraZaj identiteta: antropoloski aspekti, Beograd, Albatros plus, 2012.
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identity) je definisan kao cilj ili efekat psiholoSkog i druStvenog procesa kojim se subjekt
poistovjecuje s drugim stvarnim ili idealnim subjektom, odredenim aspektima stvarnog ili
idealnog drugog subjekta, stvarnom ili idealnom drustvenom grupom, odnosno odredenim
kriterijumima i predstavama kriterijuma individualne ili drutvene prepoznatljivosti. %
Etimoloskom znacenju pojma identitet su, kao §to je pomenuto krajem XX i u XXI vijeku,
(pri)dodate razli¢ite definicije i konstrukcije, a najznacajnije doprinose njegovom poimanju su
pruzili radovi savremenih filozofa medu kojima se isticu: Miel Fuko, Zak Derida, Zan-
Fransoa Liotar, Zil Delez, Feliks Gatari i Alen Badju. Veéina njih se slaZe da nije dovoljno
problematizovati jedan identitet (rasni, rodni, etnicki, klasni) ve¢ se mora preispitivati
istovremenost mnogostrukih identiteta kojima odredeni subjekt raspolaze, koje prihvata,
koje izvodi ili od kojih odustaje.®®* Ovo polaziste bilo mi je od posebne vaZznosti prilikom
analize predstava Kuca lutaka — Tobelija, Nora, Tre sorele, Jaja u kojima se o zenskom
identitetu promislja iz razli¢itih uglova pa samim tim ista osoba postaje nosilac viSe snaznih
i uticajnih identiteta. U predstavi Nora glavna protagonistkinja u sebi sublimira identitet
majke, identitet prevarene Zene, identitet emancipovane Zene.

Pored navedenih definicija, identitet se najée$¢e povezuje s nacionalnom i etnickom
pripadnosc¢u, seksualnom orijentacijom (homoseksualci, heteroseksualci, bi-seksualci), rodom i
klasom odakle se i obrazuju razli¢ite vrste. Uz opSteprihvacene definicije i na teoritoriji Crne
Gore su tokom posljednje decenije organizovani nau¢ni skupovi na kojima su se teoreticari bavili
pitanjima identiteta sa stanoviSta razli¢itih disciplina, a dodatne definicije uslovljene su i
saznanjima da se identitetska pitanja i po obliku i po sustini razlikuju po tome u kakvim se
drustvima pokrecu. Ova pitanja u poluperifernim i perifernim druStvima savremenog svijeta nose
veéu dramati¢nost zbog posljedica koje izazivaju. Balkanska drustva pripadaju tom tipu
drustava. Crnogorsko drustvo i njegova drzava nisu izuzetak medu njima. Ova drustva su kasno
usla u proces modernizacije. Taj proces je Cesto prekidan ratovima, zaustavljan medusobnim
sukobima, trovan mrznjom, a druStva su postojala i opstajala na velikom razmedu civilizacija, §to
pitanje biva teze i sloZenije. ,,Analiziraju¢i crnogorsko drustvo treba ista¢i nekoliko ¢injenica.

Medu njima nam se neke ¢ine posebno znacajnim. Prvo, ovo drustvo je postojalo i opstajalo na

8 Misko Suvakovi¢, Pojmovnik teorije umetnosti, op. cit.
% |dem 319.
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mjestu susreta moc¢nih civilizacija. Oblik tog susreta najc¢esce je bio sukob. Iz dalekih centara
kretali su talasi ¢iji je dodir na tom tlu uticao na oblikovanje mentaliteta. Na takvim mjestima
izuzetno je teSko oblikovati svoje srediste. Druga ¢injenica od posebnog znacaja jeste da sukobi
unutar drustva i sa okolnim druStvima bili dominantan €inilac politickog zivota. Taj zivot na
granici ispunjen strahom 1 nemirom, nesigurno$¢u i neizvje$nos$éu, mrznjom i osvetom radao je
slican mentalitet. Vrijednosti, norme 1 obrasce ponaSanja vise je oblikovao rat nego mir, jace
sukob nego saradnja, trajnije mrznja nego prijateljstvo. Trece, proces modernizacije u Crnoj Gori
pocinje sa velikim zakaSnjenjem. Putevi i zakoni, fabrike i bolnice, gradovi i Skole ne pripadaju
tokovima dugog trajanja u istorijskoj pri¢i. Tu ¢injenicu je veoma vazno istaci, jer ona ukazuje
na nesklad naSeg vremena sa vremenom centralnih drustava i njihovih drzava. Pripadamo istom
dobu, ali u njemu ne dijelimo isto vrijeme sa njima. Iz tog nesporazuma proizlazilo je veliko
nerazumijevanje politickih elita u Crnoj Gori sa svojim dobom i u proslosti.* Jedan od
paradigmatskih primjera za ovakvu sliku crnogorskog drustva je predstava Princeza Ksenija od
Crne Gore. U ovoj predstavi retrospektivnim sagledavanjem svog Zivota princeza Ksenija
svjedoCi o generaciji i cijeloj porodici koja je pretrpjela osude i nerazumijevanje velikog dijela
svog naroda.

U svim predstavama koje su analizirane pitanja o identitetu su klasifikovana na slede¢i
nacin: Da li je akcenat na kolektivnom ili individualnom identitetu? Traganje za odgovorom na
ovo pitanje uslovilo je Sirinu koja podrazumijeva da, u zavisnosti od muzickih kapaciteta u
jednoj predstavi (na kojima je i akcenat) gotovo bez izuzetka moZemo promatrati i licne i
kolektivne identitete u istom ostvarenju. Potom je, imajuci prethodno navedeno u vidu, u
zavisnosti od dramskog teksta, zastupljenosti muzike i njenog prezentovanja u muzici (pod tim
podrazumijevam da li se vezuje za individuu ili za veéu grupu) promatran idnividualni ili
kolektivni identitet. Nakon toga, ukoliko je rije¢ o kolektivnom identitetu, uz oslanjanje na
teorijske stavove iz ovog dijela rada vrSena je klasifikacija kolektivhog, odnosno, u odredenim
predstavama diskutovalo se o individualnim identitetima protagonista. Doslo se takode do
saznanja da se promatranja o individulanim identitetima u sadejstvu sa muzikom najvise vezuju

za glavne likove predstava.

8 Zivko Andrijasevi¢, Istorija Crne Gore, Beograd, Vukoti¢ Media, 2016.
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11.4.2. Moguci izbor i vrste identiteta

U ovom segmentu pruzena je klasifikacija identiteta li¢nih i kolektivnih, na kojima se
temelje stavovi u analitiCkom dijelu rada. Naglasila bih, da je ovo jedna od ponudenih i mogucih
klasifikacija, s obzirom na to da se pitanja o vrstama identiteta i njihovim promatranjima u
razli¢itim disciplinama, tokom poslednjih decenija, razvijaju veoma brzo i sa razli¢itim kritickim
osvrtima. Primarna podjela tice se li¢nih i kolektivnih identiteta:

a) Lic¢ni identiteti

Pokusaj klasifikacije identiteta, u razlicitoj literaturi i disciplinama je razli¢it. Medutim,
veéina autora je saglasna oko primarne podjele na kolektivne i licne identitete. U radu se
identitet posmatra dvostruko — u predstavama se vodi diskurs o identitetima koji se ticu
pojedinca, odnosno li¢nim identitetima i kolektivnim identitetima koji definiSu razli¢ite grupe
ili drustva. Osnovna platforma za ovakva promisljanja potekla je iz napisa Alena Badjua® o
identitetu. On je preko psihonalatickih, ontoloskih i poststrukturalistickih zapazanja vodio
diskurs o fenomenu pojedinca, subjekta, individue polaze¢i od jedinke koja ne potpada pod
grupna svrstavanja, odakle su i zaopocela razmisljanja o adekvatnoj klasifikaciji kolektivnog 1
individualnog identiteta.®® Ova definicija pokazala se vaznom za rad ukoliko se ima u vidu da je
u odredenim predstavama u kojima se diskutuje o li¢nim identitetima upravo jedna od

karakteristika ,,nepotpadanje® individue pod razliCita grupna svrstavanja. O tome se moZe

8 «pAlen Badju (Alain Badiou, 1937 — ) savremeni francuski filozof i matematicar, romanopisac i dramski pisac.
Badju je djelatnost zapoceo krajem Sezdesetih godina XX vijeka, pri ¢emu su za njegovo formiranje i za orijentaciju
njegovih interesovanja od prevashodnog znadaja bili, s jedne strane, njegovo matematicko obrazovanje i, s druge
strane, pohadanje seminara L. Altisera i Z. Lakana. Badju se nadovezuje na njihove pokusaje da rijeSe problem tj.
pitanje subjekta i da, u razli¢itim sferama, definiSu uslove za pojavu subjekta, proces njegovog konstituisanja,
njegove funkcije i ograni¢enja, s tim §to on ovaj i sa njim povezane probleme ,vra¢a“ u ontologiju”. Prema
navodima u: Violeta Tojmenovi¢, “Uvod u inestetiku Alana Badjua”, Komunikacija i kultura online: Godina Il, broj
2, 2011.

https://www.komunikacijaikultura.org/index.php/kk/article/view/199/155

S tim u vezi postoji nekoliko karakteristi¢nih ontologija umjetnickog djela i umjetnosti koje autor Suvakovié
klasifikuje, dok ontologijom umjetno¢kog djela i umjetnosti smatra razli¢ite teorijske konstrukcije, koje identifikuju,
opisuju, objasnjavaju i interpretiraju specifiéne primjere odredenog umjetni¢kog djela.

na fundamentalnu ontologiju kao filozofsku disciplinu (Martina Hajdegera) koja se bavi temeljnim ili ishodiSnim
pitanjima o na¢inima postojanja umjetnickog djela kroz filozofsku meditaciju. Potom ontologija umjetnickog koja
kao filozofska disciplina (Romana Ingardena) proucava metafizicka pitanja 0 nacinima postojanja konkretnog
estetskog predmeta i idealnog predmeta kao umjetnickog (muzickog, slikarskog, arhitektonskog i filmskog) djela.
Nakon toga kao tre¢u karakteristiénu ontologiju umjetni¢kog djela navodi morfologiju ili teoriji forme (na primjer
kod Adolfa von Hildebranda ili Paula Klea) koja opisuje, objasnjava i interpretira pojedinaéni-konkretni ili idealni-
opsti pojam i pojavnost umjetnicke forme (materijalnog oblika) u specifiénim umjetnostima ili specificnog
umjetnickog djela.

Prema navodima u: Misko Suvakovié, Pojmovnik savremene teorije umjetnosti, op. cit, 431.
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diskutovati u predstavama: Princeza Ksenija od Crne Gore, Danilo, Konte Zanovic¢, Nora...

Sirok spektar li¢nih identiteta i moguéa kategorizacija priloZeni su tabeli koja slijedi.

Tabela broj 2, Klasifikacija li¢nih identiteta:

LICNI IDENTITETI

LJUDSKI
RODNI

RASNI

KLASNI
PORODICNI
PLEMENSKI
ETNICKI
NACIONALNI
GENERACNSKI
PROFESIONALNI
KULTURALNI
EKONOMSKI

S obzirom na veliki broj li¢nih identiteta o kojima se moZze diskutovati Badju u svojim
razmatranjima promatra tzv. ,ja funkcije* ili sposobnosti neophodne za razvijanje li¢nih
identiteta, a to su:

1. ,.Empatija — sposobnost pojedinca da shvati interpretacijski poloZaj iz perspektive
partnera 1 moguénost planiranja 1 kontrolisanja vlastitog djelovanje imaju¢i u vidu
poglede drugog.

2. Distanca u odnosu na ulogu koja oznacava sposobnost da covjek ne igra slijepo i
automatski drustvene uloge koje je interiorizovao, ve¢ da ih promislja tako da u njih
unosi 1 vlastita o¢ekivanja kao i o¢ekivanja drugih.

3. Ambiguitetna tolerancija predstavlja sposobnost pojedinca da istraje u interakciji
uprkos svijesti da ¢e njegova ocekivanja od nje biti samo djelimi¢no zadovoljena.

4. Komunikativha kompetencija se odnosi na sposobnost da se vlastiti zahtijevi
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postavljaju na osnovu preispitivanja ocekivanja drugih iz kojih se izvode osnovna pravila
komunikacije*.%’

Pomenute funkcije ili osobine pokazale su se vaznim prilikom analize odredenih likova
Ciji su lini identiteti promatrani u predstavama. U tom smislu treba pomenuti da su li¢ni
identiteti tumaceni u nekim predstavama i kod sporednih likova u drami, s obzirom da su se
takvim pristupom na svrsishodniji na¢in razotkrivali identiteti glavnih protagonista. ,,Novija
socioloSka i psiholoska teorija istakla je da je ‘identitet' neke osobe zapravo nesto viSestruko i
potencijalno fluidno, Sto nastaje iskustvom i Sto je kodirano. Razvijajuéi svoj identitet, ljudi
polaze od kulturalno raspoloZivih resursa u svojim neposrednim drustvenim mrezama i u drustvu
kao cjelini. Stoga je proces izgradnje identiteta proces na koji uti¢e socio-kulturna okolina koja
ih okruzuje*.®® Navedeni iskaz(i) idu u prilog hibridnoj teoriji identiteta i s obzirom na to da je
koncept identiteta neodvojiv od covjeka i drustva implicira se da je svaki, pa i licni identitet,
uslovljen drustvom, kolektivom i soci-kulturnom klimom u kojoj se identifikuje ili poistovjecuje
sa drugim bi¢ima. Takode, treba imati u vidu da su se tokom druge polovine XX vijeka paralelno
sa razli¢itim definicijama identiteta vodile diskusije o tzv. krizi identiteta koja je uslovljena
druStveno-politickim deSavanjima u razli¢itim podru¢jima. lako je jedan od primarnih ciljeva
ovog rada distinkcija razlicitih identiteta posredstvom muzike, pomenuti stav (tumacenje?) je od
vaznosti s obzirom na to da se 1 kriza identiteta (koja se prepoznaje i manifestuje na razliite
nadine) moze mapirati i prepoznati kao jedan od elemenata. Tako se o krizi identiteta ili o
razotkrivanju identiteta diskutuje, izmedu ostalih, i u jednoj od predstava iz prve faze u opusu
kompozitora Mirkovic¢a, No¢ bogova.

Zaokruzujuéi segment rada o licnim identitetima uz napomenu da treba imati u vidu i
mogucénosti prepoznavanja i mapiranja krize identiteta, zajednicko je da se svi licni identiteti
Mogu razmatrati jedino kao proizvod drustvene situacije. Slicno je bilo i sa analizom kulture za
koju je takode pomenuto da se njeno odvijanje i egzistiranje i kada se ti¢e pojedinca iskazuje u
sklopu odredene zajednice.

b) Kolektivni identiteti
Promatranja kolektivnog/kolektivnih identiteta na samom pocetku podrazumijevaju ¢injenicu da

je kolektivni, isto kao i individualni identitet, podskup drustvenog identiteta. U zavisnosti od

87 Alain Badiou, Being and Event, New York, London, Continuum, 2005.
8 Stephen Frosh, Identity Crisis: Modernity, Psychoanalysis and the Self (Communications and Culture), London,
Palgrave, 1991.
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autora, kao 1 perioda tokom kojeg su se bavili kolektivnim identitetom, i ovdje se susreCemo sa

razli¢itim klasifikacijama, kao i hijerarhijskim razvrstavanjima.® Od vaZnosti je bilo definisati

kolektivni® identitet i prepoznati ga i dekodirati kroz muziku u predstavama.

I licni 1 kolektivni identiteti se, prije svih definicija i klasifikacija, mogu posmatrati kroz tri

vremenska aspekta koja su data u narednoj tabeli.

Tabela broj 3, drustveni identiteti:

Istorijski identitet:

Zasnovan na nasledu.
Utemeljen prije svega na
proslim dogadanjima koja
su od znacaja za zajedncu
i/ili

Socio-kulturnom,

prirodnom i privrednom

Projektivni identitet:

Zasnovan na istorijskom i

na projektivnom dozivljaju:

to je, drugim rijeima,
manje ili viSe razvijena
predstava buduénosti, koja
ponekad, ali ne obavezno,

polazi od proslosti;

Prozivljeni identitet:

Odraz svakodnevnice i
savremenog nacina zZivota:
moze da ukljuci istorijske,
projektivne i na nasljedu

zasnovane elemente.

nasljedu;

Istorijski, projektivni i prozivljeni identiteti se mogu odnositi kako na licne tako i na

kolektivne, time je ova podjela bila od znacaja prilikom analize. Potvrdilo se da je podudarnost

% |skaz koji svjedo¢i u prilog razlicitim hijerarhijskim postavkama kolektivnog identiteta mogao bi biti i: “Ukoliko
razmatramo Kkolektivne identitete kao jedan od najvaznijih namece se socijalno-antropoloski model koji se najcesce
naziva etnicki identitet, odn. etnicitet. Kao kategorija druStvenog identiteta, etnicki identitet je istovremeno i
kolektivni i individualan, eksternalizovan u drustvenoj interakciji i internalizovan u (li¢noj) samoidentifikaciji.”
Prema: Jirgen Habermas, ,,Gradanstvo i nacionalni identitet: neka razmisljanja o buduénosti Evrope®, u: Slobodan
Divljak, Nacija, kultura i gradanstvo, Beograd, Sluzbeni list SRJ, 2002.

% Kolektiv (lat. collectivum) I. gram. zbirno ime, zbirna imenica (ona koja jedninom oznacava veéi broj lica ili
stvari, npr.: momg¢ad, ¢eljad, deca, lis¢e i dr.; 2. sva lica zdruZena na istom, zajedni¢ckom radu, npr.: kolektiv fabrike
duvana, kolektiv narodnog pozorista, kolektiv prosvetnih radnika i sl. kolektivni (lat. collectivus) zbirni, skupni,
zajednicki, opsti; gram. kolektivna imenica zbirna imenica; kolektivni pojam fil. pojam koji obuhvata viSe predmeta
kao jednu celinu, npr. puk; kolektivna garancija zajedni¢ko jemstvo opste jemstvo, jamstvo svih; kolektivna presuda
prav. presuda koja obuhvete viSe lica; kolektivne socivo ont. so¢ivo mikroskope okrenuto predmetu; kolektivni
ugovor u mefiunarodnom prevu: drzvvni ugovor u kojem na svakoj strani ucestvuje vise od jedne strane ugovornice
(mefiunarodno pravo i izgrafieno je u sustini na zaklju-¢ivanju kolektivnih ugovore); u privrednom pravu: ugovor
izmefiu viSe radnika i jednog poslodavca ili viSe poslodavaca”. Prema: Milan Vujaklija, op. cit, 435.
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ovog tipa (da li je rije¢ o istorijskom projektovanom ili proZivljenom identitetu)
komplementarna sa tematikom i istorijskim opredjeljenjem same radnje u predstavi. S tim u
vezi, u Princezi Kseniji od Crne Gore primaran je istorijski identitet, dok je u Montenegro
blues-u prozivljeni identitet (0 ovome ¢e vise rijeci biti u analitickom dijelu rada).

Nakon navedenih klasifikacija posredstvom kojih je moguce spoznati li¢ni i kolektivni
identitet zajednicko za oba je da su oni produkti drustvenog identiteta. I da se i li¢ni, kao 1
kolektivni identitet ne mogu spoznati bez drustva koje ga okruzuje. Pored navedenog, jedno od
zajednickih obiljezja licnih i kolektivnih identiteta ti¢e se pitanja o kulturnom identitetu. S
obzirom da je jedno od primarnih interesovanja u ovome radu kodiranje kulture/nacionalne
kulture, sagledani su moguci aspekti kulturnog identiteta, licnog i kolektivnog.

Kao i u prethodnom poglavlju kada se diskutovalo o terminu kultura i prilikom
odredenja kulturnog identiteta nailazi se na brojne polemike. Jedno od primarnih pitanja koje se
postavlja je: Kako da procjenimo ulogu koju pojam kulturnog identiteta ima danas, kao i to koju

ulogu ima pojam kulturnog identiteta u kulturi? *

»Kulturna prava” pojedinaca i naroda;
demokratska kultura, kulturni razvoj, odnos izmedu kulture i razvoja, promocija nacionalnih
jezika, odnos izmedu konzervatizma kulturnog nasleda i stvaranja ili inovacija. Bez obzira na to
da li je rije¢ o njihovim teorijskim aspektima ili o njihovim politickim implikacijama, ti
problemi se formuliSu terminima koji se nalaze u strukturalnoj vezi sa ¢etiri osnovna
polarizovana kategorijalna para o kojima diskutuje E. Balibar:

1. Objektivno i subjektivno: Kulturni identitet se pokazuje kao sklop karakteristika,
objektivnih struktura (koje se kao takve spontano posmatraju kao neSto Sto ima
kolektivnu, drustvenu i istorijsku dimenziju) i kao princip i proces subjektivizacije (koji
se spontatno posmatra u dimenziji ,zivljenog iskustva“ svjesnog i nesvjesnog
individualiteta). Izmedu tih polova, naravno, postoji korespondencija, reciprocne veze,
koje slijede modele eksteriorizacije 1 interiorizacije; ali u izvjesnim slu¢ajevima moze
do¢i do konflikta.

Ova karakteristika kulturnog identiteta pokazala se dominantnom u predstavama koje
karakteriSe istorijska tematika, sa posebnim akcentom na drustveno-istorijskim prilikama.

Takode, iskazivanje kulturnog identiteta kao sklopa koji odlikuju objektivne i subjektivne

°! Etienne Balibar, ,,Culture and Identity” from the study The Identity Question, New York and London, Routledge,
1995.
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karakteristike primjetan je u predstavama u kojima je akcenat na musko-Zenskim odnosima.

2. Univerzalno i singularno: Kulturni identitet se Cesto opisuje kao nesto Sto izrazava
posebnost ,,grupa“, naroda i drustava, kao nesto $to nam zabranjuje da ih stopimo u
uniformnom misljenju i praksi ili da naprosto izbriSemo ,,granice* koje ih razdvajaju i
zahvaljujuéi kojima postoji, bar tendencijski, korelacija izmedu lingvistickih,
religioznih, srodstvenickih, estetickih fakata (kada je rije¢ o ovome posljednjem onda
se oni shvataju u Sirokom smislu, posto ne postoje samo muzicki i literarni ve¢ 1 zivotni
stilovi) 1 politickih fakata. Ali, u isto vrijeme, kulturni identitet postavlja pitanje
univerzalnosti i univerzalizacije. Prije svega, zato Sto se kulture ne mogu pojmiti u
svojim druStvenim i antropoloskim razlikama bez poredenja s univerzalijama (bilo
prirodnim ili logi¢kim). Dalje, zato Sto sama ta raznolikost dovodi do komunikacije
»izmedu kultura®, tj. izmedu ,,nosilaca® pojedinacnih kultura koji, bar potencijalno,
prelaze sve granice. Napokon, zato Sto identitet svake kulture mora da se shvata kao
nesto Sto ukljucuje vrijednost koja je kao takva univerzalna.

O univerzalnom i singularnom kao karakteristikama kulturnog identiteta se posebno
moze diskutovati u predstavama u kojima se ,,susre¢u” razli¢ite kulture. U tom smislu posebno
je inspirativna predstava Montenegrini.

3. Elita i masa (ili visoko i popularno): Ova tre¢a polarizacija je sveprisutna, ali ima
razliite izraze, medu kojima postoji relativna analogija. Rije¢ je, prije svega, o
formalizaciji klasicne (bar od XIX veka) razlike izmedu kulture (naucne, tehnicke,
literarne) i kultura koje daju osoben izraz drustvenim grupama (ili bolje, individualnom
pripadniStvu grupama), a to je jednostavno projiciranje one, prethodno naznacene
»dijalektike” univerzalnog i posebnog na drustveno-istorijsko tlo. Ali, time se njoj
pridodaju i nove konotacije, posebno davanjem ovlaséenja obrazovanim institucijama i
djelatnostima (u praksi, Skolama), zahvaljuju¢i kojima one postaju istaknuta mjesta na
kojima se traga za razreSenjem istorijskih tenzija izmedu naucno-tehnicke kulture i
esteticke kulture, izmedu prakse jezicke komunikacije na medunarodnom nivou i
jezicke prakse u kojoj figuriraju neprevodivi ,,maternji“ idiomi, izmedu konverzacije,
tradicije 1 kulturne inovacije i, kona¢no, izmedu umjetnosti i razvoja intelekta, odnosno
razuma. To nas neposredno dovodi do ¢etvrtog polarizovanog kategorijalnog para.

Elita i masa kao polariteti indirektno je upisana u znaéenjske krugove predstava Nora i Na
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ljetovanju, ali u Konte Zanovic-u.
4. Nepromjenljivo i evolutivno: Ovdje se pojam kulturnog identiteta u nekom smislu

izrazava u privilegovanoj dimenziji vremena. S eksplicitnom referencom na ,,progres*
ili bez nje, s eksplicitnom kritikom (ili bez nje) prikladnosti ili ograni¢enosti ovog
pojma ili modusa istorijske temporalnosti koju podrazumijeva svaka teza o istori¢nosti
kulture, izgleda da je rije¢ o postulatu koji uzima oblik jedinstva protivre¢nosti:
kulturni identitet se opire vremenu kao jednostavnoj promjeni, on je identi¢an sa samim
sobom kao konstanta koja ostaje u osnovi svake transformacije (to je razlog zbog kojeg
on zahtjeva priznaje ,,ispravno® imenovanje kolektivnih subjekata) pa ipak on egzistira
jedino zahvaljujuéi svojim neprekidnim promjenama koje se zovu stvaranje, Zivot,
razvoj, ali koje se na kraju javljaju kao zahtjev samog pojma kulture.

Razmatranjima o nepromjenjivom i evolutivnom Kkulturnom identitetu, kao i o
subjektivnom i objektivnom, posebno se bavim u predstavama koje imaju istorijsku, ili
drustveno-socijalnu notu. U tom smislu bi predstave Everyman Bilas, Danilo, Princeza Ksenija
od Crne Gore bile zastupljene, ali i predstave u kojima se posredstvom muzike, kao i dramske
radnje pokrecu pitanja kolektiva koji karateriSe odredeni identitet. Pri tom mislim na predstave
Kuca lutaka — Tobelija ili predstavu Jaja.

Pitanje o polnom identitetu, i sa stanovista li¢nog i kolektivnog identiteta, zastupljeno je
u nekoliko predstava. U vezi sa ovom vrstom identiteta MiSel Fuko je istakao da su: ,,Kulturni
identitet i polni identitet dvije nerazlu¢ive stvari”.®®> On smatra da bi bilo korektno uvesti
dijalekticki obrt univerzalnog i partikularnog; te da su prirodna univerzalnost polne razlike,
posebnost kultura; ali i pristup kultura univerzalnom, nesvodivi partikularitet polnog identiteta,
posebno feminiteta, Sto je pol par exellence. Ali, ako se pobrinemo da se ne izbriSe ta
disimetrija prekrivena izrazima ,polna razlika“ ili ,razlika u polnim identitetima® tada se
ispostavlja da sam pojam kulturnog identiteta, u svojoj opstosti zavisi od te disimetrije®.%*
Ovdje treba pomenuti i stavove DZudit Batler koja u svom radu upozorava da razmatranjima o
identitetu prethodi prica o rodnim identitetima. Odnosno da se li¢nosti mogu razumjeti tek posto
postanu rodno odredene u skladu sa prepoznatljivim standardima razumljivosti u sferi roda. Rad

DZzudit Batler usmjeren je na subverziju diskursa istine koji se temelji na ste¢enim, tj. nau¢enim

°2 Etienne Balibar, op. cit., 47—49.
% 1dem.
% Idem.
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1 nasilnim shvatanjima o muskosti 1 zenskosti. lako pripada korpusu feministi¢ke teorije, rad
Batlerove se kriticki odnosi prema izvjesnim oblicima feminizma, kao i prema sopstvenim
zaklju€cima, koje neprekidno izlaZze kritickom preispitivanju. Stavovi MiSela Fukoa 1 DZudit
Batler od posebne vaznosti su bili prilikom promatranja predstava Jaja, Tre sorele, Kuca lutaka
— Tobelija, u kojima dolaze do izraZaja rodni i polni identiteti. Ovdje se sa posebnom paznjom
pravi distinkcija izmedu Zenskog pola i zenskog roda, odnosno istoimenih identiteta. ,,Pol je
stvar biologije, nesto Sto je dato prirodom, rod (vrsta) je s druge strane stvar kulture, nesto Sto se
stvara razli¢itim kulturama na razli¢ite na¢ine*.*> Navedeni stavovi posebno se mogu promatrati
na primjeru predstave Kuca lutaka — Tobelija ali i u predstavi Jaja.

U prethodnom dijelu rada bilo je rijeci o najées¢im ,,preplitanjima* li¢nih i kolektivnih
identiteta, medutim, postavlja se pitanje koje su to karakteristike koje oblikuju razliCite
kolektivne identitete. Kao Sto je pomenuto, Kolektivni identiteti se stvaraju zahvaljujuéi
zajednickom prozivljenom iskustvu koje moze biti inicirano razli¢itim socijalnim aspektima.
Neki od njih su npr. generacijsko iskustvo, sje¢anje na zajednicko prozivljeno iskustvo (o cemu
je bilo rijeci kod sagledavanja drustvenih identiteta), potom zajednicka istorija, tezanje ka istom
cilju i mnogi drugi. Ovdje treba istaci, da kao Sto je za posjedovanje odredenih li¢nih identiteta
neophodan odredeni fundus znanja, kulture, statusa, obrazovanja, uvjerenja i drugih elemenata,
kako bi se obrazovao kolektivni identitet takode je neophodno imati iste sklonosti, teznje ili
stremljenja odredene grupe. One se mogu manifestovati na razli¢ite nacine kao §to su npr.: ista
uvjerenja, ciljevi, sli¢éni ili isti kulturni obrasci, tradicija i obicaji, isti jezik, pismo, pogledi na
svijet. Pitanje o kolektivnim identitetima pokrece takode preispitivanja koji su to identiteti?
Konsultujuéi literaturu pokazalo se da se razliCiti identiteti, zahvaljuju¢i navedenim
kriterijumima mogu svrstati u kolektivne 1 nabrajanje svih bi bilo gotovo nemoguce. NajSira
klasifikacija bi mogla obuhvatiti odredene vrste sklone daljoj disperziji. U pitanju su kulturni
identiteti (u okviru kojih se mogu sresti razliiti potkulturni), klasni, rodni, vjerski,
profesionalni, partijski, generacijski i mnogi drugi.

Ponudena teorijska postavka i tumacenje identiteta u ovome dijelu rada u kona¢nom

pokrecu pitanje (de)kodiranja identiteta kroz muziku.

% Idem.
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11 4.3. Muzika i identitet

PozoriSna muzika prozima, dopunjava, analizira i/ili prati Zivot ¢ovjeka (na sceni), bilo
da je shvacena kao vid zabave, razonode, uzivanja, profesije ili kao izraz odredenog identiteta. U
studijama kulture odredene subkulture se mogu prepoznavati i formirati na osnovu vrste muzike
koju njeni €lanovi slusaju ili praktikuju (npr. supkulture poput: ,,metalaca” ,,pankera®, ,,rokera®,
»repera® i dr.). Muzika se time pozicionira i kao *zvu¢ni‘ proizvod odredene supkulture, ali i kao
uzrok njenog nastanka i formiranja.*® Naime, kroz sluganje i stvaranje muzike, pojedincima se
pruza moguénost da samoinicijativno formiraju odredene grupe ili kolektive. Muzika na taj na¢in
postaje neodvojivi element kulture, ljudskog djelovanja i ponasanja.?” Sadejstvo muzike i
identiteta 1 teme koje se ticu analize moguénosti ispoljavanja identiteta kroz muziku uobicajene
su od osamdesetih godina XX vijeka. ® Kao §to je to slutaj sa ostalim disciplinama i
umijetnostima identitet se nametnuo kao jedna od glavnih tema i na polju muzike. ¥

Muzicka umjetnost je zahvaljujuéi svojim parametrima u mogucnosti, vrlo ¢esto, da osim
kodiranja 1 reprezentovanja odredenog identiteta, doprinese njegovoj konstrukciji zahvaljujuci
odredenim parametrima:

1. Svojom strukturnom ikoni¢no8¢u u procesima ,,samospoznaja‘“

2. Performativnos$¢u kojom indeksira socijalne vrijednosti grupe

3. Socijalnom identitetu daje ,,0sjecaj sopstva

4. Obezbjeduje pozitivnu vrijednost negativnim, ,,podredenim* identitetima. %

Takode, muzicki ili vanmuzic¢ki odnos koji determiniSe identitet djela, nije, najcesce,
doslovan, ve¢ ima nezavisnu i1 posrednu karakterizaciju, S$ifru, odlozenost, prebrisanog,
naslojenog, potisnutog ili akumuliranog znacenja, $to se potvrdilo na primjeru predstave Don
Zuan se vraca iz rata. Drugim rijeima, upisivanje koda u muzi¢ku tvorevinu zasnovano je na tri

aspekta:

% patrick J Williams, “Authentic Identities: Straightedge Subculture, Music,and the Internet” in:
Journal of Contemporary Ethnography, Vol. 35, N° 2, Sage Publications, 2006.
% Alan P, Merriam, The anthropology of music, London, Northwestern University Press, 1964.
% Timothy Rice, Reflection on Music and Identity in Ethnomusicology, http://www.doiserbia.nb.rs/img/doi/1450-
39814/2007/1450-98140707017R.pdf, pristupljeno dana 21. 2. 2019. u 18i46.
Idem.
190 Timothy Rice, op. cit.
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1.
2.

Upisivanje je spoljasnje i subjektu i muzici, ali je uvijek materijalno i tjelesno

U upisivanju ,,neispisana“ podrucja (bjeline, praznine, ti§ina, apsolutna nesimbolizovana
odsutnost ,,diskurzivnog“ smisla unutar muzike) igraju isto tako vaznu ulogu kao i
ispisana (intertekstualni odnosi teksta muzike i tekstova kulture, sadrZina vokalnog
teksta, program, naslov, intencije, okvir kulture, biografija).

Upisivanje oznacava dogadaj ,,unoSenja“ i ,,uvrStavanja“ u proces muzike, ili oznacava
znanje o polu i rodu koje se upisuje u Siru tvorevinu muzike (sistem muzike od stvaranja i

izvodenja preko recepcije do predocavanja).'®

Razotkrivanje identiteta kroz muziku, kao i odnos muzike i identiteta sublimiran je u iskazu:

,,muzicko delo nije samo ono $to uho Cuje ve¢ i poznavanje istorije, teorije i estetike muzike,

zapravo, ono jeste jedan ,,svet muzike* — muzi¢ko delo nikada nije sam izolovan poredak

zvukova, ve¢ poredak tonova u odnosu na izvesna zanja o muzici, kulturi, ali i o

pripremljenosti sveta (umetnosti, kulture, drustva) za neizvesni poredak zvukova (tonove,

tiSinu, Sumove)*.

« 102

Zamisao ,,sveta muzike* se ukazuje u:

Estetskom smislu (komponente ¢ulnog ili tjelesnog doZivljaja djela)

EpistemoloSkom smislu (komponente znanja o muzici i iz muzike)

Metafizickom smislu (zastupanja muzikom onog izvan muzike: kosmickog, realnog,
transcendentnog, seksualnog, emotivnog, Zenskog, muskog, andeoskog, ratnickog,
infantilnog, mudrog, zavodnickog)

IdeoloSkom smislu (zastupanja i predoCavanja koncepta realnosti ili neke posebne
funkcije muzike u stvaranju fantazma svijeta, drustva, kulture i umetnosti)
Institucionalni smisao ukazuje da muzika ne postoji izvan istorijske i geografske
materijalne odredenosti stvaranja, izvodenja i recepcije, drugim rijeCima u pitanju su

tradicionalni aparatusi. 1*

191 Timothy Rice, op. cit.

Misko Suvakovié, ,,Fatalni rod muzike, lzvesni pristupi/Prestupi identiteta roda i muzike*, Pro Femina, br. 21/
22, prolece, leto 2000:

https://www.scribd.com/document/94392608/Misko-Suvakovic-Fatalni-Rod-Muzike, pristupljeno dana 2. 2. 2019.u
10h.

102

103

Idem.
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Vazne postavke o poimanju identiteta i muzike Suvakovi¢ je izgradio polazeéi od iskaza
Teodora Adorna da je funkcija muzike da bude bez funkcije, ¢ime se implicira da funkcija
muzike i odsutnost drustvenih funkcija muzike nisu par suprotnosti (+ - ) koje se iskljucuju, vec¢
pojam funkcije ukljucuje i svoju negaciju kao posebnu drustvenu ulogu i retoriku u kulturi,
umjetnosti i muzici, ali i ekonomiji Zelje. U filozofsko-muzikoloskom smislu se dekonstruise
centrirana o0sa znanja o vrijednosti moderne muzike koja je uspostavljenja formalizmom
Hanslika, objektivizmom Senkera i modernom Adorna. Ovdje se pojam dekonstrukcije navodi
premu tekstu Zaka Deride ,,Pismo japanskom prijatelju“*®* i u njemu dekonstrukcija nekog stava
ili teorije ili naCina stvaranja izvodenja i recepcije muzike ne znac¢i njegovo/ njeno odbacivanje,
ve¢ interpretativno premesStanje u odnosu na Kriterijume prisutno-odsutno, moéno-nemoc¢no,
marginalno-dominantno...

Sta je to $to odreduje identitet strukturalnog poretka tonova? Odgovori su sasvim
razliciti:

a) Identitet pola i roda u mikro ili makro strukturi muzi¢kog djela je odreden samim tim
poretkom koji se identifikuje u semiotickom smislu kao ,,kod*.

b) Identitet pola i roda u mikro ili makro strukturi muzike je odreden (kodiran)
intermuzickim odnosom djela ili fragmenta djela (poretka tonova ili zvukova) sa
eksplicitnim ili implicitnim tekstovima kulture, na primjer, u voklano-instrumentalnoj
muzici to je odnos muzike i knjizevnog teksta koji nije samo taj tekst pridodat muzici,
ve¢ je i tekst koji je u determiniSu¢em odnosu sa drugim tekstovima kulture.

c) Identitet pola i roda je ,arbitraran® ali motivisan i zatim kodiran ,,muzi¢kim navikama“ ili
»druStvenim funkcijama®“ prema kojima se djelo komponuje i izvodi, to znaci da
,muzickoj strukturi® moze da se pripiSe ili u nju ,,akumulira® bilo koji identitet (smisao.
znacenje, vrijednost) u zavisnosti od uslova i okolnosti stvaranja, izvodenja, recepcije i
predocavanja koji su spolja nametnuti muzici (kod koji ukazuje na rod nije imanentni kod
muziCke strukture djela, ve¢ je kod koji djelo obecava kao cjelina (muzicki tekst) u
odnosu na dominantne i vladajuée tekstove kulture).'%®

Na stavove Suvakovi¢a nadovezuju se opservacije Suzan Kjuzik (Suzanne G. Cusic) koja

se bavila identifikovanjem roda i pola u muzickoj strukturi. ,,Identitet roda se moze prepoznati u

104 Zak Derida ,,Pismo japanskom prijatelju”, Letopis matice srpske, knj. 435 sv. 2, Novi Sad, 1985, 210-215.
195 Migko Suvakovi¢, “Fatalni rod muzike, Izvesni pristupi/Prestupi identiteta roda i muzike*, op. cit.
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specificiraju¢im odnosima aktivnosti koje povezuju um, muziku i telo. Moguce je opisati rod kao
sistem odnosa 'mo¢i’ projektovan tako da muskarcu 1 Zeni pruzi razli¢ito iskustvo Zivota, a time 1
auditivnog proizvoda. Izvodenje muzi¢kog djela se opisuje kao zbir €inova koji se deSavaju u
polju druStvenog ponasanja (ponude, potraznje, zelje, uzivanja, o¢ekivanja, identifikovanja i
predo¢avanja). Cin izvodenja je izveden u polju roda analogno performativnom izvrsenju
posebnog odnosa izmedu uma i tijela. Rod u muzici nije samo ono §to se slusa, da bi se ¢uo on
mora da se vidi i zatim mora da ugestvuje u &inu izvodenja i slusanja.’® Navedeni teorijski stav
SvVoju uporiSte primjenu je pronasao u predstavama Jaja, Kuca lutaka — Tobelija, Tre sorele.
Terminoloska odrednica, moguce klasifikacije licnih i kolektivnih identiteta i odnos
identiteta i muzike u ovom poglavlju polazista su za analiticki dio rada. Medutim, da bi se doslo
do primjenjene muzike i predstava, neophodno je bilo nakon teorijskog, pruziti i istorijski uvid u
kojem se diskutuje o Crnogorskom narodnom pozoriStu, repertoarskim politikama i
kompozitorima koji su bivali angaZzovani u ovom teatru. Sve navedeno bi se moglo promatrati i
kao uvod u selektovane predstave i muziku koju je za njih komponovao i adaptirao Zarko

Mirkovié.

196 Syzanne G. Cusick, “Feminist Theory, Music Theory, and the Mind/Body Problem”, Perspectives of New Music,
Vol. 32, No. 1 (Winter, 1994), 8—-27.
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111 ISTORIJSKA PERSPEKTIVA

111 1. Prvi pomeni pozorisne umjetnosti i scenske muzike u Crnoj Gori

Kako bi se moglo promatrati djelovanje Crnogorskog narodnog pozorista i razvoj scenske
muzike u okviru te institucije u ovom segmentu rada napravljen je uvod u kojem se vodi diskurs o
prvim naznakama i mogucim tumacenjima pozoriSne umjetnosti na ovom tlu, odnosno, o
zdruzenim izvodenjima koja su podrazumijevala muziku i glumu, a potom i o drustvenim
prilikama u kojima se razvija i zapo¢inje rad Crnogorskog narodnog pozorista pedestih godina
XX vijeka.

U daljoj istoriji (danaSnje Crne Gore) su postojali razli€iti vidovi teatarskog izvodenja koji
su uglavnom bili u skladu sa sliénim trupama Sirom Evrope. Prvo sadejstvo muzike i pokreta
zabiljezeno je u XIV vijeku na ovim prostorima kada su gostujué¢i svira¢i i glumci (poput
Dubrovackih svirac¢a) 1395. godine u Zeti svirali i nastupali na crkvenoj slavi Svete Bogorodice
Ratacke. '’ Potom, dvije decenije Kkasnije artisti iz Zete gostuju u Srhiji. '® Ovakav vid
performansa (u kojima se recitovalo, glumilo, pjevalo) kao i gostovanje trupe iz jedne sredine u
drugu predstavljalo je uobicajen vid razmjene kulture u srednjevjekovnoj Evropi. Pomenuti
izvodaci, koji su u svojim nastupima objedinjavali pokret i muziku nazivani su razli¢ito u
razli¢itim predjelima, iako je njihov nacin djelovanja bio isti. U Njemackoj su bili minezengeri,
truveri u Sjevernoj Francuskoj, minstreli u Engleskoj, trovadorsi u Galiciji i Portugalu, skomorosi
u staroj Rusiji, $pilmani na nasem tlu.’® Pored podataka o njihovim nastupima, saduvani su
materijalni i duhovni spomenici koji ukazuju na potrebu razvoja kulture i umjetnosti po ugledu na
razvijenije prekomorske zemlje, kao i o stvaranju vlastitih vrijednosti. (Primjere ovih nastojanja
nalazimo na kraju XV vijeka u inkunabulama Crnojevica Stamparije, narocito u Oktoihu i Psaltiru
1z 1494. godine. Crna Gora je tada, uspijevaju¢i da se duze odupre najezdi turskih osvajaca

knjigama iz ove Stamparije relativno blizu najprogresivnijim kulturnim tokovima). Sve je to na

107Manja Radulovi¢-Vuli¢, Drevne muzicke kulture Crne Gore 1 1 11, op. cit.

Manja Radulovi¢-Vuli¢, Muzicka kultura Crne Gore XIII-XVIII vijek, op. cit.

198 Josip Lesic, Istorija pozorista Bosne i Hercegovine, Sarajevo, Svjetlost, 1976.

199 Roksanda Pejovi¢, Muzika minulog doba, od pocetka muzike do baroka, Beograd, Portal, 2004.
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izvjestan na¢in imalo uticaj na razvoj pozorisne i dramske umjetnosti; na pojavu i Zivot teatarskih
institucija u Crnoj Gori.

Istorijski podaci ukazuju da se zvani¢na pozoriSna institucija na ovom tlu pojavljuje
krajem XIX vijeka (1884), dok je prvo drzavno profesionalno pozoriste osnovano 1910.
godine.™® Od prve polovine XIX pa do pocetka XX vijeka djelovala su brojna diletantska
pozorisna drustva (jedanaest drustava je zabiljeZeno do kraja prve decenije XX vijeka). Posebno
se djelovanjem i repertoarskom politikom isticalo Prvo diletantsko pozorisno drustvo. '
Promatrajuéi ove podatke iz prizme teme rada na njih bi se nadovezala ¢injenica da je u periodu
XIX vijeka od znacaja kako za pozorisnu umjetnost, tako i za muziku i sveukupnu kulturu -
djelovanje knjaza, potom kralja Nikole Petrovica Njegosa. On je od pocetka svoje drzavnicke
karijere, nastojao da preko Kotora i ostalih kulturnih Zzarista na danasnjem Crnogorskom
primorju ojaca kulturno-prosvjetne i umjetnic¢ke ideje koje je, bar u nasluc¢ivanju, ponio iz svojih
Skolskih dana u Francuskoj. Kasnije je, piSuci i sam drame, poput najznacajnije Balkanska
carica, koja je posluZila kao osnov libreta prve crnogorske opere,'? postao pozori$ni mecena i
idejni pokrovitelj Sirenja pozoriSne djelatnosti u Crnoj Gori. Opera Balkanska carica se i tokom
istrazivackog projekta sprovedenog za potrebe ovog rada pokazala kao jedan od najznacajnijih
umjetnickih poduhvata u istoriji crnogorske muzike. Promatraju¢i nadalje razvoj pozorisne

umjetnosti, koji je neminovno, postepeno, vodio ka stvaranju nacionalnog teatra, u meduratnom

110 Sreten Perovi¢ i Radoslav Rotkovié, Savremena drama i pozoriste u Crnoj Gori, Novi Sad, Narodno pozoriste
Sterija Novi Sad, 1987.

11 Koje je, krajem 1913. godine, na svom repertoaru imalo i Sekspirovog Mletackog trgovea, a medu zvanicama na
premijeri bio je i kralj Nikola sa diplomatskim korom. Prema navodima u: Milovan Radojevi¢, Prve dvije decenije
Crnogorskog narodnog pozorista, prema navodima u:
http://www.maticacrnogorska.me/files/58/18%20milovan%?20radojevic.pdf, pristupljeno dana 20.2.2020. u 11h
Milovan Radojevié, Goran Bulaji¢ (ur.), Sezdeset godina Crnogorskog narodnog pozorista 1953—2013, op.cit.

112 Kompozitor, dirigent, pedagog, Dionizije de Sarno San Pordo (Dionisie de Sarno san Giorgio, 1856-1937)
organizator muzickog zivota i italijanski diplomata, autor je prve crnogorske opere. Stigao je iz Italije u Kotor 1886.
godine i za kratko vrijeme boravka u ovoj sredini ostavio snazan peéat u muzickoj kulturi i ,,austrougarskog" Kotora
i nezavisne Crne Gore. Prvo u Napulju, a zatim u Firenci stie znanja kod poznatih italijanskih muzi¢ara i pedagoga
iz raznorodnih muzi¢kih oblasti (kompozicija, orkestracija, dirigovanje, klavir, violina, kontrapukt, harmonija). Put
ga donosi u Kotor (1886 — 1893) gdje zasniva porodicu sa mladom Perastankom Idom Krilovi¢. Za samo Sest godina
boravka u ovoj sredini oZivio je i podigao nivo muzickog Zivota kao malo ko i prije i poslije njega. Nezadovoljan
slabom organizacijom rada opStinske uprave odlazi u Beograd gdje do 1932. godine djeluje kao italijanski
diplomata, jedno vrijeme i kao ,,honorarni konzul“ Spanije (1906-1920). Godine, 1932. vrac¢a se u Perast, gdje ¢e
provesti svoje poslednje dane. Pred kraj Zivota pokloni¢e Kotoru svoju veoma bogatu muzi¢ku arhivu u kojoj je
sadrzano oko cetiri stotine djela, medu kojima je veliki broj de Sarnovih. Osim najznacajnijeg djela, opere
»Balkanska carica“, napisao je jo$ dvije opere (,,Gorde” i ,,Dane* ¢iji je rukopis nestao) i brojna djela inspirisana
motivima italijanske operske muzike, ali i folklorom Boke i Crne Gore. Rukopisi de Sarnove grade za istoriju
muzike otkrivaju njegovu stvaralatku estetiku, odnos prema folklornoj gradi i kompozitorske uzore kojima je
trebalo teziti. Za svoj plodni diplomatski rad i muzicko djelovanje dobio je visoka priznanja i odlikovanja
(italijanska, Spanska, rumunska, vatikanska, srpska i crnogorska).
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periodu u Podgorici je djelovalo petnaest kulturno-umjetnickih drustava. 3 Uspon slijedi u
poslijeratnom periodu, pedesetih godina XX vijeka, kada aktivno djeluje profesionalni ansambl
Narodnog pozorista osnovanog 1953. godine, u tadasnjem Titogradu. Treba pomenuti da su
pored djelovanja Narodnog pozorista, radile i razlicite dramske sekcije pod okriljem drustava
Stanko Dragojevi¢ | Budo Tomovié, kao i vise omladinskih KUD.™* U periodu kada svoj aktivan
rad zapocinje Narodno pozoriSte, po¢etkom pedesetih godina okolnosti koje su pratile djelovanje
institucije bile su bliske atmosferi i u ostalim republikama nekadasnje Jugoslavije i mogle bi se
okarakterisati kao period napretka. Ovaj podatak je vazno ista¢i, s obzirom na to da se, tokom
istrazivackog projekta pokazalo da je veliki broj umjetnika iz tadasnjih republika Jugoslavije
ucestvovao u projektima koji su se izvodili u Narodnom pozoristu u Titogradu. To se pokazalo i
kada su u pitanju kompozitori, koji su angazovani iz drugih sredina, dok kriti¢ki osvrti o
predstavama svjedocCe i o glumcima koji su bili angazovani i koji su dolazili u Crnu Goru.
Takode iz razgovora sa kompozitorom Zarkom Mirkoviéem, u kom su osvjetljeni podeci
snimanja muzike za pozoriste, postojali su primjeri (o kojima ¢e biti rije¢i u analitiCkom dijelu
rada) kada su umjetnici numere snimali u beogradskom studiju. Promatrajuc¢i dalje, na polju
razvoja pozorisne umjetnosti prvih godina nakon rata profesionalna gradska pozorista bila su
formirana u Kotoru, Niksi¢u i Pljevljima, dok se pozorisni Zivot Podgorice jo$ uvijek temeljio na
aktivnostima lokalnih amaterskih drustava, te gostovanjima trupa i teatara iz drugih centara. U
periodu od 1950-ih do 1980-ih izgradena su brojna industrijska postrojenja i saobracajne
komunikacije, formirana privredna preduzeca i najvaznije institucije u oblasti obrazovanja,
nauke 1 kulture, izgradena nova urbana srediSta, razvijene usluzne djelatnosti, otvorena nova
radna mjesta. Na polju kulture u poslijeratnim decenijama razvijena je samostalna izdavacka
produkcija, pocCele su sa izlazenjem brojne serijske publikacije iz oblasti nauke, kulture i
obrazovanja.'> U ovom razdoblju ustanovljene su nacionalne institucije: Crnogorsko narodno
pozoriste u Titogradu, 1953. godine i Televizija Titograd koja je pocela sa radom 1964. godine.
Kako se navodi u literaturi njeni prilozi su emitovani iz studija TV Beograd, a 1971. godine
pocinje da se emituje program iz sopstvenog studija. Na ovaj nacin, po prvi put su u Crnoj Gori

stvoreni strucni kadrovi, ali su sa¢uvana svjedocanstva da po svom kvalitetu i ostvarenjima nisu

13 Milovan Radojevié, Prve dvije decenije Crnogorskog narodnog pozorista, op. cit.

14 1 dem.
157ivko Andrijadevié, Istorija Crne Gore, op. cit, 335.
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bili “ni pribliZznog ranga kao takve elite u drugim jugoslovenskim republikama”.*'® Razlog tome
su bila i do tada uobiajena institucionalna ograni¢enja, a kako se navodi u literaturi ,,zbog
dominacije provincijalnog mentaliteta koji se obruSava na svaku izuzetnost, odlazili su mnogi
znacajni stvaraoci. Kontinuirani odlazak najboljih, u€inio je da u pojedinim segmentima nau¢nog
i kulturnog zivota zavlada prosje¢nost i da nahijska i plemenska mijerila postanu glavni
vrijednosti kriterijumi”.**’

Naredni talas, koji ¢e se odraziti i na umjetnost u Crnoj Gori, pa 1 na angazovanje
kompozitora i muzicara za potrebe pozorista uslijedio je sredinom osamdesetih godina, kada se
privreda razvijala slabije, pa je i broj nezaposlenih u tom periodu u Crnoj Gori bio izuzetno
veliki. Godine 1984, oko 39000 nezaposlenih gradana118 ucinio je Crnu Goru jednom od bivsih
republika Jugoslavije u kojoj su se posledice tzv. ,,jugoslovenske krize* odrazile na sveukupan
zivot i rad. Navedene okolnosti predstavljale su u tadasnjoj Crnoj Gori realnost u kojoj je
oformljeno, a potom i djelovalo Narodno pozoriste (danasnje Crnogorsko narodno pozoriste)
1953. godine iako korijeni pozoriSne umjetnosti, kako se moglo zapaziti iz prethodnih iskaza, na

ovom tlu imaju dublju proSlost.

18 | dem.
17 7ivko Andrijagevi¢, Istorija Crne Gore, op. cit.
118 1dem.
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111 2. Poceci, organizaciona struktura, repertoarska politika nacionalnog tetra

Nacionalni teatar osnovan je u Podgorici, nakon Sto je donesena odluka da se
administrativni centar Narodne Republike Crne Gore preseli sa Cetinja u Podgoricu (tadasnji
Titograd). Dvanaest godina nakon osnivanja u Titogradu, naziv je promijenjen u Crnogorsko
narodno pozoriste, 1969. godine. U skladu sa drustveno-istorijskim okolnostima o kojima je bilo
pomena u pocetnim djelovima ovoga poglavlja, treba ista¢i da u prvoj polovini prosloga vijeka,
narocito u periodu izmedu dva svjetska rata, Crna Gora nije imala mogucnosti da se svestranije
umjetnicki osvjedocCi. Njene najkreativnije snage, kao i neposredno poslije Drugog svjetskog
rata, realizovale su svoje stvaralacke ideje u drugim, razvijenijim kulturnim sredinama. O
kvalitetu igre 1 rezije u meduratnom periodu tesko je naknadno prosudivati, jer su i pozoriSne
hronike iz tog perioda tek na nivou prosirene vijesti ili informacije. Kratkotrajan polet pozorisna
umjetnost i pozorista su imala, u svim crnogorskim sredinama, pedesetih godina XX vijeka, da bi
u narednom periodu djelovalo samo Narodno pozoriste u Titogradu, kasnije pod sadasnjim
imenom. Medutim, i ovaj teatar, s osvjedocenim umjetnickim rezultatima koji su mu obezbjedili
mjesto na jugoslovenskim prostorima, dijelio je sudbinu drustvenog previranja u mati¢noj
sredini, pa je i u stvarnom i simboli¢cnom znacenju — stradao u pozaru, u kojem su potpuno
unisteni pozornica i gledaliste u zgradi Crnogorskog narodnog pozorista.**

Promatraju¢i organizacionu strukturu Crnogorskog narodnog pozorista uocljive su: ceste
institucionalne promjene, kao i promjene naziva funkcija, prvo se pominju upravnici pozorista, a
kasnije direktori pozoriSta i raspodjela rukovode¢ih funkcija na poslovnog i umjetnickog
direktora. Ceste smjene ¢elnih ljudi uginile su da se od prve godine djelovanja teatra, u Sirem
kontekstu, pokazu razli¢iti principi rukovodenja, programske politike, angazovanja umjetnika,
tretiranja ukusa publike i odnosa prema njenim ocekivanjima. S obzirom na to da ¢e se tek u

daljem tekstu pojavljivati imena odredenih upravnika, a potom direktora, obrazlozenje sam

119U tekstu Razvoj pozori$nog sistema u Crnoj Gori u periodu 1944-1999 autor istice: ,,Zelim da podsjetim da je
1970. godine odrzan znacajan skup posveéen utvrdivanju pocetka pozorisne djelatnosti u Crnoj Gori, ali
stenografske biljeske sa toga skupa nikada nijesu objavljene.*® Potom, 1985. godine u Risnu, u hotelu Teuta
organizovan skup o pozoriSnom stvaranju na tlu Crne Gore koji prati razvoj pozoriSne umjetnosti do 1918. Taj skup
je organizovalo Drustvo za njegovanje revolucionarnih i kulturnih tradicija grada Risna i Leksikografski zavod Crne
Gore, ali ni sa ovog skupa nijesu objavljena saopstenja ucesnika. ,,U periodu od 1944. do 1999. izgraden je cjelovit
sisitem pozori$nog bi¢a Crne Gore i kako se navodi u tom periodu socijalistickog drustvenog poretka, pozoriSna
umjetnost je dobila izuzetno mjesto u duhovnom stvaranju, pa je u duhu potreba i moguénosti razvijena kao

’djelatnost od posebnog interesa za drustvo’.
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pronasla u ¢injenici da se tako lakSe moze sagledati u hronoloSkom pogledu odnos, kako unutar
institucije, tako i u spoljaSnim okvirima u kojima je, iz godine u godinu, ona sve intezivnije
predstavljala oslonac i mjerilo kulture i nacionalnog identiteta sredine. U tom smislu, podaci koji
se iznose u daljem toku rada prikazuju u kratkim segmentima osnovne karakteristike djelovanja
institucije pod odredenim rukovodstvom. Konsultovana literatura (za ovaj segment rada) prije
svega obuhvata monografije o Crnogorskom narodnom pozoristu i tekstove iz zbornika sa
posebnim osvrtom na tekst Janka Ljumoviéa u zborniku Studije Crnogorske kulture i

identiteta, *?°

u kojem se istice: ,,Ideja nacionalnog pozorista u Crnoj Gori reafirmise se nakon
Drugog svjetskog rata u kontekstu socijalistickog modela kulture, koji je Titogradskom
narodnom pozoristu dao prefiks republickog a koje 1969. godine dobija naziv Crnogorsko
narodno pozoriSte. Danas u Crnoj Gori na osnovu zakona o pozoristu iz 2001. godine djeluju dva
narodna, tj. nacionalna pozorista: Crnogorsko narodno pozoriste u Podgorici i Kraljevsko
pozoriSte Zetski dom na Cetinju. Normativnom etabliranju pozoriSnog sistema prethodila je
obnova Crnogorskog narodnog pozorista: od 1997. godine ono zapocinje novu fazu razvoja, koja
se poklapa sa znacajnim politickim i druStvenim pomjenama koje svoj vrhunac dostizu u godini
obnove nezavisnosti drzave 2006“."** Promatrajuéi u hronoloskom pogledu, za prvog upravnika
Crnogorskog narodnog pozorista (koje je tada nosilo naziv Gradsko narodno) imenovan je
Vasilije Sc¢uckin (Vasilij Ivanovi¢ Séuckin, Novoderkask na Donu, Rusija 1896-1969
Podgorica). “Sé¢uékin je bio organizator pozorisnog Zivota, a Crnoj Gori (prvi put dosao 1920.
godine) je ’donio’ evropski duh (bio je ¢lan praske sekcije MHAT-a)”.'?> U tom periodu
pozoriste je, u pocetku, koristilo prostorije bioskopa Kultura, dok je ansambl bio formiran od
glumaca koji su dosli u Titograd iz drugih jugoslovenskih republika, kao i od najboljih amatera
crnogorskih  kulturno-umjetni¢kih drustava. Repertoarsku politiku pocetnih godina rada,
karakterisala su, uslijed nemoguénosti drugih, izvodenja ograni¢enih izvodackih mogucnosti i
nevelikih umjetnickih ansambla. Komadi koji su se izvodili najcesce su bili folklornog karaktera
sa ciljem da zabave publiku,'?® dok su obavezan dio repertoara ¢inili komadi svjetskih klasika.

Tokom prve decenije izvodili su se: Sekspirovi Mletacki trgovac i Otelo, Molijerov Zorz

120 Janko Ljumovi¢, Crnogorsko narodno pozoriSte u traganju za redefinicijom crnogorskog kulturnog identiteta:
Estetski i emancipatorski aspekti savremene repertoarske politike” Crnogorske studije kulture i identiteta, zbornik
radova, ur. Radmila Vojvodi¢, Janko Ljumovi¢, 19-45, Cetinje, Fakultet dramskih umjetnosti, 2016.

121 Janko Ljumovi¢, “Crnogorsko narodno pozoriste u traganju za redefinicijom crnogorskog kulturnog identiteta:
Estetski i emancipatorski aspekti savremene repertoarske politike” op. cit.

122 prema navodima u: http://cnp.me/o-nama/#1480935602742-8a3402da-d5e1, pristupljeno dana 12.2.2019.

123 Milovan Radojevi¢, Goran Bulaji¢ (ur.), Sezdeset godina Crnogorskog narodnog pozorista 1953-2013, op. cit.
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Danden, Gogoljeva Zenidba, Goldonijev LaZljivac, Silerova Spletka i ljubav i Rasinova
Fedra.* Naredni upravnik pozorita je bio Junus Mededovi¢ (1955. do 1958),'® a njegovo
stupanje na scenu, kako se navodi u literaturi, odrazilo se na poboljSanje repertoarske politike.
Korak naprijed otiSlo se i kada je tokom Sezdesetih godina na ¢elu sa upravnikom Nikom
Paviéem,'?® Narodno pozoriste osnovalo Malu scenu. Namjena ove scene bila je da se na njoj
izvode avangardne i “kra¢e” forme pozori$nog izraza, o ¢emu Ce biti rijeci i u analitiCkom dijelu
rada, s obzirom da je jedan od pozorisnih projekata za koji je muziku komponovao Zarko
Mirkovi¢ izvoden na Maloj sceni. I po dobijanju statusa da je pozoriste od nacionalnog znacaja
(1969. godine) repertoar je obuhvatao djela svjetske drame (Gogolj, Cehov, Ibzen, Breht,
Aristofan, Plaut, So, Sartr, Ki%on...), ali u najveéem stepenu i dalje je preovladavao tzv. laki
repertoar koji je publika voljela, a kritika negodovala smatraju¢i da nacionalno pozoriste
iznevjerava svoju misiju. U periodu kada je dobilo status teatra od nacionalnog znacaja direktor
pozoriita je bio Mirdeta Pesi¢,"?’ dok je prije njega u periodu od 1958 do 1968. godine bio
pomenuti Niko Pavic.

Tokom sedamdesetih godina u pogledu repertoarske politike pocinju se izdvajati 1
reditelji sa svojim ostvarenjima, medu kojima su Nikola Vavi¢ i Cisana Murusidze. Takode, u
organizatorsko-umjetnickom pogledu kraj sedamdesetih i pocetak osamdesetih godina (1975-
1981) obiljezilo je stvaranje dramskog umjetnika Vladimira Popovica. Da bi se unaprijedila
produkcija u okviru teatra pokrenut je i festival Jugoslovenski pozori$ni susreti. **® Pored
navedenih prikljucuju se i mladi crnogorski reditelji Branislav Micunovi¢ i Slobodan Milatovic.

Na repertoaru su bili svjetski klasici i savremeni dramski tekstovi (Vilijams, Gogolj, Lorka,

24 | dem.

125 <Junus Mededovié (Obrov, Bijelo Polje 1912-Beograd 1993), knjizevnik. Veliku medresu zavr$io u Skoplju.
Apsolvirao jugoslovensku knjizevnost u Beogradu. U istom gradu zavrSio glumacku, a kasnije, nakon rata i ViSu
politi¢ku Skolu. Pripadao je meduratnom revolucionarnom pokretu i u€esnik je NOB od 1941. Objavio je Sest knjiga
poezije, a bavio se i publicistikom”. Prema navodima u: http://cnp.me/o-nama/#1480935739299-4bh3a3a39-03b2.
Pristupljeno dana 10. 2. 2019. u 12h.

126 Bjo je direktor u periodu od 1958. do 1968. Roden je u Savniku (Savnik 1905-Beograd 1987), a zavriio je
Filozofski fakultet u Beogradu. Aktivan uéesnik meduratnog revolucionarnog pokreta. Ucesnik NOB od 1941.
godine. Nakon drugog svjetskog rata na raznim znaéajnim funkcijama u republi¢kim i saveznim organima. Bio je
ministar prosvjete u Vladi NR Crne Gore (1945-1948).

127 U toku mandata (od 1968. do 1971. godine) Mircete Pesi¢a pozoriste, koje je ve¢ imalo republicki znagaj, dobilo
je svoj danasnji naziv (1969).

128 Ovaj festival je koncipiran sa idejom da prezentuje aktuelne produkcije jugoslovenskih nacionalnih teatara.
Umjetnicki direktor festivala bio je pozori$ni kriticar Milorad Stojovi¢, koji je od 1981. do 1990. godine bio i
direktor Crnogorskog narodnog pozorista.
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Cehov, Euripid, Breht, Singer, Ibzen), djela nacionalne i jugoslovenske literature.™® Uzlet koji je
postignut u organizacionom i repertoarskom smislu je prekinut kada je krajem osamdesetih
godina (10. novembra 1989) izgorela zgrada pozorista. Obnova stare zgrade je trajala sedam
godina, a najve¢i dio repertoara u ovome periodu rezirao je Blagota Erakovi¢, dok se kao
reditelji-gosti pojavljuju i: Radmila Vojvodi¢, Jagos Markovi¢, Goran Bulaji¢. Pocetak
devedestih (1994. godine) obiljezilo je djelovanje novog upravnika Stevana Kordica, 130 3
funkciju umjetnickog direktora vrSio je dramski pisac Igor Bojovi¢. U to vrijeme izvedeno je
devet premijera, uprkos teSkim uslovima za pozorisnu produkciju. Nerijetko se ovaj period zbog
gubitka publike i odsustva redovnog repertoara ozna¢ava kao sedmogodiSnja pauza u djelovanju
Crnogorskog narodnog pozorista.

Predstavom Gorski vijenac (u reziji Branislava Mi¢unovic¢a) 25. maja 1997. otvorena je
nova zgrada i tada je za direktora institucije postavljen reditelj Branislav Mi¢unovi¢, koji je tu
duznost obavljao od 1997. do 2007. godine (izmedu 2003. i 2007. godine djelovao je kao
umjetnicki direktor, dok je funkciju poslovnog direktora obavljao glumac Branimir Popovic).
Ovaj period djelovanja je obiljezilo stremljene ka prepoznatljivosti pozorista institucije kao
relevantne i regionalne pozorisne adrese, otvorene za nove umjetnicke i produkcijske modele, a
takvo usmjerenje nastavljeno je i nakon Sto je za direktora izabran Janko Ljumovié 131 2008.
godine. ** Uz njega vazan doprinos dao je i Eduard Miler'*® za vrijeme ¢ijeg mandata su

ostvareni znacajni pomaci u repertoarskoj politici i prepoznatljivosti nacionalnog teatra.

129 prema navodima u: http://cnp.me/o-nama/#1480935739299-4h3a3a39-03b2. Pristupljeno dana 11.2.2019. u 10h.
30 Direktor Crnogorskog narodnog pozorista od 1994. do 1997, Stevan Kordi¢ (Rasovo kod Bijelog Polja 1947).
Srednju skolu ucio u Rasovu i Bijelom Polju. Diplomirao Uporednu knjizevnost na Filoloskom fakultetu u
Beogradu, gdje je i magistrirao. Radio je u Bijelom Polju, Beogradu, Podgorici, Cetinju i NikSi¢u. Bio je ¢lan
redakcije knjizevne revije “Ovdje”. PiSe knjizevno istorijske i knjizevnoteorijske rasprave, oglede i eseje i iz te
oblasti objavio nekoliko knjiga. Predavac je na Filozofskom fakultetu u Niksicu. Prema navodima:
http://cnp.me/o-nama/#1480936022169-26ea3172-250d, pristupljeno dana 20.9.2020.

131 pozorisni producent, prof. mr Janko Ljumovi¢ (Nik§i¢ 1971) direktor Crnogorskog narodnog pozorista bio je u
periodu od 2008. do 2015. Diplomirao je Pozorisnu i radio produkciju 2000. godine na FDU u Beogradu. Profesor je
na Fakultetu dramskih umjetnosti na Cetinju.

Ucesnik je vise nacionalnih i medunarodnih konferencija i projekata iz oblasti scenskih umjetnosti, kulturne politike
i menadZmenta u kulturi i medija. Bio je predstavnik Crne Gore u Nadzornom odboru Komiteta za kulturu Savjeta
Evrope, ¢lan Nacionalne komsije za saradnju sa UNESCO. Producent je niza predstava nastalih u koprodukciji CNP
i Medunarodnog festivala Kotor art i Grad teatra Budva, kao i producent Bijenala crnogorskog teatra od 2010. do
2014. godine. Clan je pozorisnog odbora NETA asocijacije. Autor je ili koautor brojnih knjiga i publikacija (Kultura
Page, Produkcija znacenja, Crnogorsko narodno pozoriste 1953-2013, Start-up Creative Podgorica, Platforma za
novo djelovanje kulture, Grad u parku i Representation of Gender minority Groups in Media: Serbia, Montenegro
and Macedonia i dr). Prema navodima u: http://cnp.me/o-nama/#1480935739299-4b3a3a39-03b2. Pristupljeno dana
11.2.2019. u 11h.

132 | dem.
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Od prvog upravnika Vaslija Séuckina koji je svojim djelovanjem i kosmopolitskim
duhom ,,oplemenio* rad teatra, preko Junusa Mededovi¢a upravnika, koji se zalagao za postavku
kvalitetnijeg repertoara i Nika Pavi¢a tokom c¢ijeg djelovanja je formirana Mala scena u
pozoristu gotovo svi rukovodioci ove isntitucije su licnim doprinosima uticali na njen razvoj u
odredenom periodu. Tokom rukovodenja Mircete PeSi¢a pozoriste je dobilo dana$nji naziv, da bi
se tokom djelovanja direktora Kordi¢a, rukovodeca pozicija upotpunila djelovanjem umjetnickog
direktora, koju je u tom periodu bio Igor Bojovié. Ova praksa nastavljena je i krajem
deevedesetih godina kada je pored direktora Bransilava Micunovica, tokom jednog perioda
funkciju poslovnog direktora obavljao Branimir Popovi¢. Na osnovu uvida u biografije
upravnika i rukovodica moze se zakljuéiti da su gotovo svi imali visoka umjetni¢ka obrazovanja
uglavnom iz pozoriSne umjetnosti ili knjizevnosti, dok danas nacionalnim teoatrom u poslovnim
segmentom djelovanja rukovodi pravnik po profesiji.

Od znacaja za napredak, prezentovanje i ocuvanje nacionalne kulture, kao i mapiranje
razli¢itih identiteta u muzici je i osnivanje medunarodnog muzic¢kog festivala A tempo, koji se od
2001. godine odrzavao u Crnogorskom narodnom pozori§tu u organizaciji te teatarske kuce, a
kasnije, nakon osnivanja Muzi¢kog centra Crne Gore u saradnji sa tom institucijom. (Kako je
pomenuto u uvodnom dijelu rada pokrenuo ga je kompozitor Zarko Mirkovi¢). Poéetne godine
XXI1 vijeka donijele su Crnogorskom narodnom pozoristu prepoznatljivost koja u repertoarskom
pogledu podrazumijeva savremene medunarodne pozorisne trendove: raznovrstan repertoar,
postavke svjetskih klasika, djela domacée dramske bastine, savremene tekstove svjetske i domace
knjiZzevnosti, praizvedbe domacih dramskih tekstova, autorske projekte, dok se broj reditelja u
odnosu na prethodne decenije znatno povecao. Neki od najzastupljenijih reditelja Cije se
predstave prikazuju su: Egon Savin, Eduard Miler, Blagota Erakovi¢, Slobodan Milatovic,
Branislav Mic¢unovi¢, Paolo Madeli, Radmila Vojvodi¢, Niko Gorsi¢, Ana Vukoti¢ i Lidija

Dedovié.

133 Slovenacki pozori§ni reditelj Eduard Miler (Ljubljana 1950), funkciju direktora obavljao je od 2009. do 2011. a
funkciju umjetni¢kog direktora od 2016. do 2018. Studije dramske umjetnosti zavrsio je u Stutgartu (Njemacka).
Osnivaé je pozorista ,,Forum 3 u Stutgartu, pozorista ,,Schaulust* u Bilefeledu, kulturnog centra u Leinfeldenu
(Njemacka). Bio je umjetnicki direktor Hrvatskog narodnog kazalista u Splitu (od 1988. do 1990) i Slovenskog
Mladinskog Gledalis¢a u Ljubljani (od 1990. do 1994). Rezirao je preko osamdeset pozoriSnih predstava u
profesionalnim teatrima u Njemackoj, Austriji, Italiji, Sloveniji, Hrvatskoj, Srbiji, Bosni i Hercegovini i Crnoj Gori.
Dobitnik je preko petnaest nagrada, medu kojima treba izdvojiti PreSernovu nagradu, najvise slovena¢ko nacionalno
priznanje za oblast umjetnosti.
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Pozorista se, kao 1 druge drZavne institucije, pamte po ukupnosti svog kulturnog ucinka i
po ostvarenim umjetnickim dometima. Dosadasnje djelovanje nacionalnog tetatra u Crnoj Gori
ostavilo je veliki trag ne samo na polju pozoriSne umjetnosti ve¢ 1 drugih umjetnosti. Ukoliko
bismo nastojali zaokruziti srz dosadasnjeg postojanja onda bismo shvatili da se kao i u svim
sferama djelovanja odredenih institucija uspjeh ogleda kroz vizure najdarovitijih ili najvecih
pregalaca odredenog perioda koji zapravo i €ine samu instituciju. U tom smislu, pocetne,
pedesete godine djelovanja Crnogorskog narodnog pozorista, u umjetni¢kom pogledu vezujemo
za “rediteljski impresionizam” Ilije Dode Nikoli¢a, sljedece tri decenije — za umjetnicke
poduhvate Nikole Vavic¢a i Blagote Erakovi¢a, dva medusobno stilski razli¢ita reditelja, “iskreno
odana revalorizaciji i odgoju crnogorske dramske literature”, te za rukovodno-umjetni¢ki tandem
Vladimir Popovi¢ — Milorad Stojovi¢, koji je tom trendu takode dao znaCajan doprinos.
Devedesete godine XX vijeka, nakon okonc¢anja viSegodisnje obnove, bez dvoumljenja se vezuju
za Branislava (Pagu) Micunovi¢a i njegovu strategiju umjetnickog, kulturno-propagandnog i
edukativnog ostvarenja — ne samo prema juznoslovenskim i evropskim kulturnim centrima, ve¢ i
prema svim gradovima u jo$ uvijek duhovno neobnovljenoj Crnoj Gori.***

Istrazivanja pozorisSne umjetnosti poslije pedesetih, modela po kojima kreira politiku,
estetiku 1 opstaje u raznim tranzicionim i nepovoljnim uslovima za kulturu, uprkos svemu
pokazuju da je repertoarska politika povezana sa duhovnim i kulturnim nasljedem Mediterana,
Jadrana i Balkana. Prepoznatljivosti nasljeda su utkane u repertoarsku politiku od osnivanja. O
nacionalnom pozoristu se poc¢etkom tre¢eg milenijuma, kao i o svim institucijama koje imaju
epitet nacionalno, diskutuje sa posebnim interesovanjem sa stanovista razliCitih teorijskih
rasprava pa se zaklju¢na razmatranja o ovoj instituciji temelje na osvrtu kroz tri dimenzije i to —
nacionalnog teatra kao zgrade, institucije i ideje.

Sve tri pomenute moguénosti upisuju Crnogorskom narodnom pozori§tu nacionalni
identitet. U ovoj zgradi, kao formalnom okviru se odrzavaju umjetni¢ki projekti znacajni za
sveukupnu kulturu i drustvo — pozorisni, koncertni, festivalski, performansi, baletske predstave,
predstavljanje izdanja iz razli¢itih oblasti umjetnosti, §to ga €ini promoterom nacionalne kulture 1
identiteta naroda na ovom podru¢ju. Drugi ugao i promatranje institucionalnog okvira pokrece

pitanje kadra i repertoarske politike koja je (kako je istaknuto u prethodnom dijelu rada)

3% Milovan Radojevié i Goran Bulaji¢ (ur.), Obnova, uspon decenija — Crnogorsko narodno pozoriste 1997—2007,

Podgorica, CNP, 2007.

67



usmjerena ka promovisanju nacionalne kulture kroz odabir djela domacéih autora sa jedne strane,
kroz izbor predstava svjetske i domace dramske scene ¢ime se zaokruzuje cjelokupno kulturno-
umjetnicko djelovanje institucije. | trece, kao ideje o kojoj se moze promisljati 1 kojoj se mogu,
kao i terminima identitet i nacionalno, dopisivati nova znacenja. U svojoj srzi pozoriste ili teatar
(gr¢. Batpo [théatro]; antgre. Béatpov [théatron] ,,pozoriSte, od Bedopon [thedomai] ,,videti,
»gledati”, | posmatrati) kao scenska umjetnicka manifestacija prezentuje razli¢ite nivoe
komunikacija izmedu glumaca i publike, glumaca i tumacenja teksta, dodatih zvuénih
vrijednosti, odnosa prema muzici... U tom smislu, naredni segment ovog rada posvecen je
primjenjenoj odnosno scenskoj muzici u Crnoj Gori sa posebnim akcentom na scensku muziku u

Crnogorskom narodnom pozoristu.
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IV PRISTUPI IZUCAVANJU PRIMJENJENE MUZIKE

IV 1. Korijeni i odjeci scenske muzike u Crnoj Gori

Prisustvo i nacin uklapanja muzike u pozoristu, filmu,
radio-drami i televiziji ne moze se podvrgnuti nekom
opstem zakonu jer svaki film i svaka drama znace jedan
poseban stvaralacki fenomen, u cijoj konstelaciji muzika
nalazi svoje mesto i ulogu, zavisno od koncepcija reZzije,
kompozitora i medusobnih odnosa slike, zvuka i govora

(dijaloga, monologa...)”.*®

U teorijskom dijelu rada, poglavlju “Pozorisna/scenska muzika i kod*, definisan je termin
scenska muzika i pruzen hronoloski uvid u istorijske tokove razvoja muzike za scenu. Medutim,
postavlja se pitanje od kada i gdje mozemo tragati za poc¢ecima i prvobitnim pomenima muzike u
sadejstvu sa pozoriSnom umjetnoséu ili sa scenskim deSavanjima na teritoriji Crne Gore? Kada
se rada interesovanje za izucavanje primjenjene muzike i koje se discipline primarno bave
njenim izu¢avanjem?

Prvo, situacija u Crnoj Gori je specifi¢na s obzirom na to da ne postoje autori koji su se
na podrobniji na¢in bavili primjenjenom muzikom pa samim tim i scenskom. Drugo, discipline
koje su od posebnog znacaja za izuavanje polozaja, znacaja 1 uloge muzike u teatru su, prije
svih, muzikologija i teatrologija, pa su se u tom smislu izdvojili i najznacajniji domaci autori (sa
prostora bivSe Jugoslavije) i1 strani. Trece, kompozitori koji su angazovani u predstavama
umnogome su oblikovali i ucvrstili zanr scenske i primjenjene muzike i vrlo ¢esto su, osim kroz
muziku koju stvaraju, svojim pedagoskim radom na predavanjima ili putem razli¢itih medija
postavili temelje ovom Zzanru.

Nadovezujuci se podrobnije na prvu konstataciju, treba naglasiti da se pomeni 0 muzici
koja se koristi u pozoristu na prostoru Crne Gore mogu naci rijetki napisi, i u tom smislu
izdvajaju se oni Manje Radulovi¢-Vuli¢. Pri tom se prvenstveno misli na njene tri knjige o

crnogorskoj muzici od drevnih civilizacija do XVIII vijeka, kao i na druge povremene napise i

135 vartkes Baronijan, Muzika kao primenjena umetnost (drugo izdanje), Beograd, RTS, 2007.
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kriticke osvrte. Medutim, pomenuti podaci ne predstavljaju konkretan, ve¢ sekundaran izvor
informacija o primjenjenoj muzici, s obzirom da se, izuzev fragmenata o scenskoj muzici Zarka
Mirkovica, autorka ne bavi podrobnije ovom temom. Dostupna grada iz pozoris$ne, ali i muzicke
umjetnosti, razotkriva da se tokom XX vijeka u Crnoj Gori scenska muzika pominje ponegdje u
pozorisnim kritikama, kao i tekstovima o pozoriSnim predstavama u kojima se, vrlo Sturo, vodi
diskurs o muzickoj umjetnosti i kulturi. Tokom istraZzivanja doSla sam i do nevelikog broja
kritika pisanih od strane lokalnih Skolovanih muzicara, kojima muzikologija nije bila primarna
djelatnost. U pitanju su, uglavnom, monografije i studije o Crnogorskom narodnom pozoriStu
koje su pomenute u prethodnom dijelu rada. Vazno je uociti da su zahvaljujuci koncertima koji
su tokom poslednjih decenija priredivani u Crnogorskom narodnom pozoristu, po potrebi,
angazovani muzikolozi, koji su dolazili iz drugih sredina daju¢i kompetentne iskaze 0 muzic¢kim
izvodenjima. Da su pozoriSne kritike znacajan materijal (grada) za teatrologiju, ali i druge nauke
I umjetnosti, a nerijetko i jedini izvor informacija prilikom bavljenja odredenim temama, uvjerila
sam se tokom pristupa analizi pozoriSne muzike u Crnoj Gori. Pored navedenog, na podrucju
Crne Gore izuzetak su dvije knjige u kojima se autorke bave primjenjenom muzikom
kompozitora Borislava TamindZica.™®

Drugi stav izloZzen u uvodnom segmentu ovog dijela — da su primarne discipline za
izuCavanje scenske muzike muzikologija, a potom i teatrologija, upucuje na to da praksa
komponovanja i ,,uklapanja” muzike u pozoriSnu predstavu datira od kada i pozoriSte, a prvo
sadejstvo muzike i pokreta poznato je iz vremena anticke gréke tragedije (0 ¢emu je pisano u
teorijskom dijelu rada). Medutim, ekspanzija proucavanja primjenjene muzike doZivljava
procvat u drugoj polovini XX vijeka od kada se muzikolozi posvecuju razmatranjima
funkcionalnosti muzike u pozoristu i pokrecu pitanja “funkcionalnosti“ muzike. Razli¢ita
polaziSta donose i odgovore na vaznost i znacaj saradnje reditelja i kompozitora i razotkrivaju

znacenjske kapacitete muzike o cemu ¢e biti rije¢i u daljem toku rada.

136 Mirjana Zivkovié-Kurdadze, Primijenjena muzika Borislava Tamindzic¢a, Podgorica, Vox Mirus, 2016;
Jelena Jovanovi¢-Nikoli¢, Filmska muzika Borislava TamindzZi¢a, op. Cit.
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IV 2. Scenska muzika u Crnogorskom narodnom pozoristu

U Crnogorskom narodnom pozoristu (Gradsko narodno pozoriste kako je tada nosilo
naziv) se od prve predstave, UgaSeno ognjiste Petra Pecije Petrovica, koja je premijerno
prikazana 1. novembra 1953. godine, moze diskutovati o sadejstvu muzicke i pozorisne
umjetnosti. Angazovanje kompozitora i muzi¢kih umjetnika razli¢itih profila, koji bi za odredenu
predstavu prilagodili ili pisali muziku, od tada je postalo praksa u Crnogorskom narodnom
pozoristu. U ovom dijelu rada na osnovnu sekundarne istorijske grade, koja je obuhvatila
zbornike i knjige o pozoristu, kao i pozorisne kritike, napravljen je pregled zahvaljujuci kojem su
definisani postulati scenske muzike u nacionalnom teatru.

Prvo, hronoloskim pregledom predstava obuhvaceni su 1 kompozitori koji su dali svoj
doprinos razvoju scenske muzike. S tim u vezi, angazovan je znacajan broj kompozitora sa
podneblja Crne Gore, $to je od vaznosti za poimanje nacionalne kulture i identiteta o cemu je
bilo rije¢i u prethodnom poglavlju. Drugo, vrlo ¢esto su angazovani istaknuti akademski
kompozitori sa razli¢itih prostora bivSe republike Jugoslavije, Cime se zanr scenske muzike
dodatno ucvrs¢uje 1 dobija na vaznosti. Trece, zahvaljujuci literaturi koja mi je bila dostupna,
razotkrile su se, i kao mozaik sklopile, informacije koje svjedoCe o nastojanjima, principima i
oblikovanju scenske muzike, Sto je uvijek uslovljeno i stilskim poetikama kompozitora, pa se s
tim u vezi u daljem toku rada nerijetko pojavljuju odredeni citati ili napomene iz pozorisnih
kritika. Kako bi se obuhvatili kompozitori koji su angazovani za predstave u pozoristu, pocev od
1953. godine u daljem toku rada su prilozene tabele u kojima su decenijskim presjecima
prikazani stvaraoci muzike angaZovani za pojedina ostvarenja. Obim i tema ovog rada obuhvatili
su one predstave koje su premijerno prikazivane u sezonama, a od strane stru¢ne i pozorisne
kritike smatrane su znacajnim poduhvatima za sveukupni razvoj pozoriSne umjetnosti na
podru¢ju Crne Gore. Izbor je takode bio uslovljen dostupnoséu informacija koje se nalaze na
saCuvanim posterima za predstave 1 u dokumentima, a ticu se pomena kompozitora ili muzike
koja je koriS¢ena. 1z razgovora sa kompozitorima ¢esto sam dobijala istu informaciju da su oni
angazovani i na viSe predstava nego Sto je ostalo zabiljezeno. Ipak, u ovom radu sam se
pridrzavala informacija kKoje sam pronasla u konsultovanoj literaturi. Treba takode napomenuti
da se kod velikog broja predstava ne nalazi podatak ko je priredio, komponovao ili prilagodio

muziku.
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Za predstavu UgaSeno ognjiste, angazovani su glumci iz Vojvodine, pa se o izvodenju i

utiscima nakon premijere pisalo u novosadskom ¢asopisu NaSa scena.™’

O znacaju muzike u
ovom ostvarenju svjedo¢i podatak da je predstava u podnaslovu okarakterisana kao “komad iz
seljackog zivota sa pevanjem”, a autor je naveo “izborom komada iz seljackog Zivota sa
pevanjem namera je bila stvoriti prisni kontakt izmedu novih izvodaca i novih gledalaca, kako bi
se na toj osnovi zacela i kasnije odnegovala ljubav prema pozoristu”.*® lako ne postoji dostupna
primarna grada na osnovu koje bi se mogla vrsiti analiza, iz navedenog se moze zakljuciti da je u
pitanju dijegeticko prisustvo muzike, odnosno da je muzika ,,prikazivana u realnim deSavanjima
na sceni“. U prilog navedenom je i podatak koji sam prona$la u literaturi da je za potrebe ove
poredstave hor uvjezbao i muziku priredio Marko Rivijer.*®

Tokom prve decenije rada pozorista pojavljuju se znacajna kompozitorska imena, kao 1
oni manje poznati ili gotovo nepoznati autori koji su ostali zabiljezeni u podacima. U nastavku
rada priloZzena je tabela u kojoj se pored naziva predstave i datuma kada je izvedena moze
pronaci ime kompozitora zaduZzenog za scensku muziku.
Tabela broj 4,
Prikaz predstava i kompozitora koji su djelovali tokom prve decenije 1953-1963:

PREDSTAVA, DATUM KOMPOZITOR
UgaSeno ognjiste, 1. X1 1953. Marko Rivijer
Hasanaginica, 17.VI 1954. Boris Papandopulo
Mletacke trojke, 28. X1 1954. Mirko Gavrilovié
Biberce, 7. X 1956. Dusan Mitrovic
Mletacki trgovac, 10. |1 1957. Ljubomir Koci¢
Medeja, 14. 111 1957. Cvjetko Ivanovi¢
Zakoni brda, 27. IV 1957. Jovan MiloSevié

37 Sreta Pecinjacki, “Prve predstave Narodnog pozorista u Titogradu”, Nasa scena, Novi Sad, 15. | 1954.

,,O predstavama iz prve sezone veoma malo je pisano u crnogorskoj Stampi. Interes je medutim postojao u onim
vancrnogorskim sredinama odakle su glumci dosli u Titograd®. Milovan Radojevi¢, Goran Bulaji¢ (ur.), Sezdeset
godina Crnogorskog narodnog pozorista 1953-2013, op. cit, 8.

38 | dem.

139 Marko Rivijer (1909-2009), kompozitor, dirigent, horovoda i kapelnik, ostavio je znaGajan trag u hrvatskoj
muzi¢koj umjetnosti. U gradu Sinj je proveo najveci dio Zivota i karijere. Muzi¢ku akademiju je zavrsio u Zagrebu,
a tokom i nakon Drugog svjetskog rata radio je kao kapelnik u Crnoj Gori. Po povratku u rodni grad 1958. godine
radio je kao kapelnik, organizovao gradsku muziku i rukovodio gradskim mjeSovitim horom. (u hrvatskoj literaturi
njegovo prezime je Rivier dok je u svim izvorima nastalim u Crnoj Gori ostalo zabiljeZeno Rivijer).
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Ukradeno proljece,5. IV 1958. Cvjetko Ivanovié
MiSolovka, 18. 11 1960. Boro Tamindzié
Dubrovacka vragolija, 23. 111 1961. Maks Motl

Gorski vijenac, 11. XI1 1960. Anton Pogacar
Hajka, 24. 11 1962. Vasilije Mokranjac
Sumnjivo lice, 4.X 1962. Cvjetko Ivanovié
Kad je Zena nijema,20. X 1962. Cjetko Ivanovié
Fedra, 18. X1 1962. Cvjetko Ivanovié¢
Klupko, 15. XI1 1962. Boro Tamindzié

Autori koji su tokom prve decenije djelovanja Crnogorskog narodnog pozorista najvise

angazovani na polju muzike su bili istaknuti crnogorski kompozitori: Cvjetko Ivanovi¢'* i Jovan

Milosevié. ™ Pored njih, pojavljuju se imena jo$ nekoliko kompozitora sa podru¢ja Crne Gore;
za predstavu Mletacke trojke, komediju u dva dijela ,,pjesme i hor uvjezbao M. Gavrilovi¢”.**?

Izborom ova dva kompozitora da se angazuju u pozoristu, a s obzirom na sveukupni znac¢aj koji

140 Roden je u Podgorici 18. aprila 1929. godine u porodici poznatog horovode, dirigenta i kompozitora (praskog
daka) Alekse Ivanovica. Muziku je ucio na Cetinju i u Podgorici, a studije pohadao na Muzickoj akademiji u
Beogradu, gdje je diplomirao 1955. godine. Poslije zavrSenih studija, usavrSavao se na poznatim muzickim
akademijama Mocarteumu u Salcburgu i Santa Ceéilija u Rimu. Po povratku u rodni grad prvu profesionalnu praksu
i afirmaciju, a ujedno i afirmaciju crnogorske muzike, veZze za hor Stanko Dragojevié¢, uredivanje muzickog
programa radija, kao i osnivanje i dirigovanje simfonijskim orkestrom Radio Titograda.

Tokom njegovog vodstva hor Stanko Dragojevié¢ izlazi na scene i festivale Sirom Jugoslavije a i Evrope, osvajajuci
mnoge nagrade kao i pozitivne kritike. Beogradski muzic¢ki ¢asopis Pro musica 1970.godine biljezi: ,,Kada se zna da
su ¢lanovi Zirija bili najistaknutiji britanski struénjaci za horsko pjevanje iz drugih zemalja i da je prvoplasirani hor
0svojio 174 boda samo tri viSe od hora Stanko Dragojevié¢ onda je sasvim izvjesno da je na ovom takmiéenju u
Midelsbrou titogradski hor zabiljezio jedan od svojih najveéih uspjeha, znacajan ne samo za njega, ve¢ i za nase
horsko pjevanje uopste. Svakako da najveéi udio u uspjesima hora ima njegov dirigent Cvjetko Ivanovié koji vec
petnaest godina radi sa ovim ansamblom". Prema navodima:
http://www.montenegrina.net/pages/pagesl/muzika/cvjetko_ivanovic.htm, pristupljeno dana 9.3.2019. u 20h.
“jovan Milosevié roden je na Cetinju 1895. godine, gdje mu je otac Ilija bio &lan vojne muzike koju je tada vodio
Ceh Franjo Vimer. Uvidjevsi talenat svog sina otac ga, uz preporuku Vimera, a uz pomo¢ crnogorske vlade, $alje na
izucavanje muzickog umijeca u Prag, gdje je kod poznatih profesora Jozefa Bohuslava Ferstera i Karela Boleslava
Jiraka zavrSio kompoziciju i dirigovanje na Konzervatorijumu 1922. godine. Po zavrSetku $kolovanja MiloSevi¢ se
vraca u rodno Cetinje gdje ¢e svoju profesionalnu praksu vezati za gimnaziju i pjevacko drustvo Njego$ a nekoliko
godina kasnije (1926) preuzima mjesto kapelnika vojne muzike. Boraveéi u Pragu, kulturnom i muzickom centru ne
samo Ceske ve¢ i Evrope, on je skupljao dragocjena iskustva koja je po povratku u svoj kraj, uz mnogo volje i truda,
prenosio na podizanju muzicke i opste kulture. Inicijator je osnivanja prve muzicke Skole (1932) pri pjevackom
druStvu Njegos, njen prvi direktor i nastavnik nekoliko muzi¢kih predmeta. U organizovanju i nastavnom procesu
ove $kole znagajnu pomoé Miloeviéu pruzili su muzicki pedagozi i kompozitori: Bohuslav Sula iz Ceske i Milo
Cipra iz Hrvatske. Prema navodima:

http://www.montenegrina.net/pages/pagesl/muzika/cvjetko_ivanovic.htm, pristupljeno dana 9.3.2019. u 20h.

2.0 ovome autoru izuzev podatka da je djelovao kao horovoda istaknutog hora Stanko Dragojevié, gotovo da se ne
mogu pronaci druge informacije.
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su imali u razvoju muzic¢ke kulture u Crnoj Gori, kroz scensku muziku je osim njegovanja
nacionalne kulture angaZzovanjem kompozitora koji najbolje razumiju folklor i muziku naroda
kome 1 sami pripadaju, pokazan ozbiljan pristup ovom zanru. Pored njih, znacajan je 1 drugi
aspekt koji se pokazao na samom pocetku razvoja scenske muzike, a to je da se angazuju
istaknuti kompozitori sa prostora bivse Jugoslavije. Akademski hrvatski kompozitor, jedan od
najznacajnijih hrvatskih umjetnika XX vijeka Boris Papandopulo™* komponovao je muziku za
remek-djelo, srpsku narodnu baladu s kraja XVI vijeka, Hasanaginicu. Angazman Borisa
Papandopula ujedno predstavlja i prvi pozorisni komad u tadasnjem Gradskom pozoristu u
Titogradu za koji je komponovana muzika, ali nazalost partitura nije sacuvana. Pored navedenih
kompozitora, Anton Pogacar, 144 umjetnik projeklom iz Slovenije jedan od najznacajnijih za
razvoj muzicke umjetnosti u Crnoj Gori, komponovao je muziku za kultnu predstavu Gorski
vijenac. ,lako sve premijere iz osme sezone (1960/1961) nisu pozitivno primljene od strane
struéne kritike pomenuta predstava ima poseban znacaj u hronici titogradskog Narodnog
pozorista, s obzirom na to da se tada dogodio prvi vaZzan iskorak ovog teatra iz crnogorske
sredine. Bila je to premijera u Zagrebu (11. XII 1960), u Cast stogodi$njice Hrvatskog narodnog
kazalista kada je prikazana predstava Gorski vijenac po spjevu Petra Il Petrovica NjegoSa, u
adaptaciji Nikole Vaviéa”.'® To je prvo ostvarenje titogradskog teatra koje je znaajnije

privuklo paznju crnogorske i jugoslovenske javnosti. Da muzika razotkriva identitet i nacionalnu

143 Boris Papandopulo hrvatski kompozitor i dirigent (1906-1991) potice iz ugledne porodice koja je njegovala
pozorisnu i muzicku umjetnost. Majka mu je bila Maja Strozzi-Peci¢, cijenjena sopranistkinja, a otac grcki plemié
Konstantin Papandopulos. Diplomirao je kompoziciju 1929. na Muzi¢koj akademiji u Zagrebu u klasi Blagoja
Berse. Dirogovanje je ué¢io na Novom konzervatoriju u Be¢u (1925-28) kod Dirka Focka. Ostavio je opseZan opus s
viSe od 400 djela koji obuhvata: orkestarsku (simfonije, simfonijske pjesme, svite i dr.), koncertantnu (velik broj
solisti¢kih koncerata) i kamernu muziku, solisticke kompozicije, muzicko-scenska djela (opere, balete) i kantate,
filmsku muziku, svjetovne kompozicije. Prema navodima:

http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=46514, pristupljeno dana 2.2.2019. u 10h.

14 «0d izuzetnog znadaja za razvoj crnogorske muzicke kulture u poslijeratnom periodu bilo je djelovanje Slovenca
Antona Pogacara, koji se u tom pogledu moze uporediti sa slovenackim kompozitorom Davorinom Jenkom koji je u
doba romantizma pomogao razvoju srpske nacionalne muzike, pa se u tolikoj mjeri moZe smatrati njenim
predstavnikom. Pogacar je roden u Ljubljani 1913. godine. Poslije zavr§ene Vojne muzicke $kole u VrScu, nastavio
je studije kompozicije na Konzervatorijumu u Ljubljani kod istaknutog slovenatkog kompozitora Slavka Osterca.
Svoju muzicku karijeru zapoceo je kao vojni muzicar u Ljubljani, a onda je izvjesno vrijeme radio kao nastavnik
muzike u Kranju i Celju. Godine 1946. dolazi u Crnu Goru da bi pomogao organizovanje muzickog zivota, a
posebno muzickog $kolstva. Bio je direktor srednje muzicke $kole Njego$ u Kotoru od njenog osnivanja, djelujuci
istovremeno i kao predava¢ raznih muzickih predmeta. Pomogao je organizovanje muzicke nastave u Titogradu i
Cetinju ucestvujuci li€no u njenom procesu. Po dolasku u Crnu Goru, Pogacar je shvatio potrebe crnogorske
muzicke kulture i odmah se prihvatio zadatka na njenom svestranom uzdizanju djelujuci kao pedagog, organizator,
pisac teoretskih djela, dirigent i kona¢no, kao kompozitor”.

Vukasin Vlahovi¢, “Anton Pogadar”, Muzicki glasnik, april/jun 1998. godine.

1% Milovan Radojevi¢, Goran Bulaji¢ (ur.), Sezdeset godina Crnogorskog narodnog pozorista 1953-2013, op. cit.
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kulturu naroda sa podneblja Crne Gore potvrdeno je konstatacijom: ,,Ta je predstava nazvana i
dramsko-muzi¢kom adaptacijom jer je u njoj muzika igrala znaajnu ulogu. Reditelj Vavic¢
zamislio je da nedostatak izrazito dramskih elemenata radnje u Gorskom vijencu nadomjesti
svjetlosnim efektima, projekcijama i muzikom”. '*® Takode, u zagrebadkom Vijesniku je
istaknuto: ,,Da adaptacija i reZija Gorskog vijenca Nikole Vavi¢a nijesu isle daleko od strukture
teksta 1 da nijesu poeziju uspjele pretvoriti u scenski Zivot, stoga autor zakljucuje da je ono §to
smo vidjeli na pozornici bila horska recitacija i da su horski recitativi u obliku refrena obilno
koris¢eni”.*" Muzika kao konstruktivni element koji i u pozorisnoj muzici moze da ,,odigra
glavnu ulogu” je zakljucak koji bi se mogao izvesti iz prethodnih iskaza. Oznacavajuc¢i odredene
znacenjske krugove ovdje bi se u prvi mogli svrstati autori Cvjetko Ivanovié, Jovan Milosevi¢ i
Anton Pogacar, koji su svoje pregalatke napore 1 borbe za kvalitetan muzicki Zivot 1 ideje o
muzici prenosili i kroz pozoriSnu, odnosno, scensku muziku. Tragaju¢i za drugim krugom, na
angazman kompozitora Borisa Papandopula nadovezuje se i jedan od najznacajnijih kompozitora
iz Srbije, Vasilije Mokranjac, pa u tom smislu treba pomenuti predstavu Hajka koja je u pogledu
produbljivanja nacionalne tematike, odnosno snazenja nacionalne Kkulture i identiteta
predstavljala dramatizaciju romana crnogorskog autora Mihaila Lali¢a. ,,Zamisao reditelja je bila
da scensku realizaciju ovog, epski Sirokog romana o podjelama i sukobima u Crnoj Gori za
vrijeme Drugog svjetskog rata, obavi gotovo filmskom dinamikom — brzom smjenom lica i
dekora na sceni, ¢ime se najbolje mozZe ostvariti ravnoteza izmedu glavnih likova 1 mase kao
bitnog &inioca romana”.*® Muziku je priredio Vasilije Mokranjac.**® Ovaj kompozitor zajedno
sa Papandopulom predstavlja drugi krug kompozitora koji su angaZovani sa strane, a koji su
svojim umije¢em i talentom unaprijedili Zanr scenske muzike.U tekstu ,,Muzika za ratni film i

televiziju Vasilija Mokranjca (1923-1984) u kontekstu Sezdesetih godina 20.veka u Jugoslaviji

1% 1dem.

Y7 | dem.

148 Milovan Radojevi¢, Goran Bulaji¢ (ur.), Sezdeset godina Crnogorskog narodnog pozorista 1953-2013, op. cit.
19 Vasilije Mokranjac (1923-1984, Srbija) diplomirao je klavir (E. Hajek, 1948) i kompoziciju (S. Raji¢i¢, 1951).
Radio je u muzickoj skoli Josif Marinkovi¢ (1948-52) i Mokranjac (1952-56). Bio je profesor kompozicije na
Muzickoj akademiji u Beogradu (1956-84). Stvaralastvo zapocinje oslanjajuéi se na klasi¢ne osnove stecene u Skoli.
Od samog pocetka shvatao ih je specifi¢nim romanticarskim senzibilitetom, okrenut tematici odnosa individualnog i
kolektivnog nacela, betovenskog profila simfonijskog misSljenja sa jako naglasenim dramatskim konfliktima, $to
posebno dolazi do izrazaja u njegovom diplomskom radu (Dramati¢na uvertira, 1950), ali i ranim klavirskim (dva
komada op. 1i 2, iz vremena pre studija, Etide, Sonata, Varijacije, dve sonatine) i kamernim opusima (Sonata za
violinu i klavir). Sli¢ne odlike vidljive su i u prve tri simfonije (1961, 1965, 1967), Divertimentu za gudace (1968) i
Simfonijeti za gudace (1970), koje ostvaruje kao ve¢ zreo kompozitor, sve jasnije iskazujuéi afinitet prema upotrebi
zaostrenijih sredstava izraza (elementi dodekafonije, politonalnost).

Prema navodima: http://composers.rs/?page_id=4069, pristupljeno dana 30.4.2019. u 18h.
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autorka Maja Vasiljevi¢ konstatuje da je Mokranjéeva muzika za teatar interpretirana sa
doslednom tendencijom ka komparaciji sa kompozicijama istog autora koje nisu namenjene
masovnim medijima, ali takode da je homogen diskurs o njegovom stvaralastvu uglavnom
tumacio stvaralastvo koje se fokusira na simfonijski i klavirski zanr kao klju¢ne za razumijevanje

njegove umjetnosti. **°

Pomenuto zapaZanje bi se moglo protumaciti kao pravilo koje se
podrazumijevalo prilikom izu¢avanja velikog dijela kompozitora tokom XX vijeka. Podatak da
je Vasilije Mokranjac angazovan za muziku u Crnogorskom narodnom pozori§tu je znacajan
ukoliko se ima u vidu angazman i status koji je ovaj kompozitor uzivao u periodu Sezdesetih
godina nadalje. Podaci o njegovom djelovanju u Srbiji, ukazuju na vjerodostojnost ¢injenica koje
su iznijete u istorijskom dijelu rada, a to je da su u ostalim republikama Jugoslavije intelektualci
kompozitora na RTS-u, uocili smo da su se tokom Sezdesetih godina na drzavnoj televizji
emitovale brojne emisije o umetnosti, televizijske serije i drame i prenosi pozoriSnih predstava,
najistaknutiji reziser bio upravo Mokranj¢ev saradnik — Sl. St. Ravasi. Tako primecujemo da je
Mokranjac i na planu muzike za film i tv saradivao sa eminentnim stvaraocima —filmskim
rediteljem Z. Mitroviéem i TV/pozorisnim rediteljem Ravasijem”."! Navedeni stavovi potvrduju
tezu da je scenska muzika od svojih pocetaka predstavljala bogatu riznicu koju su, izmedu
ostalih, ¢inili umjetnic¢ki najangazovaniji i najistaknutiji akademski kompozitori.

Tokom prve decenije, kada je pitanju odnos prema scenskoj muzici, definisano je
nekoliko parametara koji ¢e i1 kasnije biti primjenjivani. Prije svega, odnos prema vaznosti i
znacaju muzike je postavljen kao neupitan. Angazovani su domaci kompozitori, kao 1 istaknuti
stvaraoci iz drugih jugoslovenskih republika, dok je u podnaslovima pozorisnih ostvarenja vrlo
Cesto isticano da je rije¢ o komadu sa pjevanjem. Takode, na osnovu uvida u plakate kojima su
najavljivane predstave moze se zakljuciti da je sa posebnom paznjom istican kompozitor ili
umjetnik koji je uvjezbao horski ansambl. Takva praksa primjetna je i tokom druge decenije rada

teatra, odnosno perioda od 1963. do 1972. godine, Sto je prikazano u narednoj tabeli.

150 Maja Vasiljevi¢, ,,Muzika za ratni film i televiziju Vasilija Mokranjca (1923-1984) u kontekstu $ezdesetih godina

20. veka u jugoslovenskoj kulturi*, prema navodima, op. cit.
51 Maja Vasiljevié, ,,Muzika za ratni film i televiziju Vasilija Mokranjca (1923-1984) u kontekstu $ezdesetih godina
20. veka u jugoslovenskoj kulturi®, prema navodima, op. cit.
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Tabela broj 5,

Prikaz predstava i kompozitora koji su djelovali tokom druge decenije 1963-1973:

PREDSTAVA

KOMPOZITOR

Provalija, 10. 11 1963.

Borislav Boro Tamindzié

Mrtvo duboko, 28. 11 1963.

Branimir Sakac¢

Nusiéeve vesele scene, 7. 111 1964.

Boro Tamindzié

Maksim Crnojevié, 5. X1l 1964.

Boro Tamindzié

Osma Ofanziva, 6. 11 1965.

Boro Tamindzié

Hasanaginica 16. XI 1965.

Boro Tamindzié

Slomi te neka tuga prastara, 1. 111 1966.

Cvjetko Ivanovié

Istini sli¢no, 20. 111 1966.

Boro Tamindzié

Hladni tus, 28. X1l 1966.

Boro Tamindzié

Zona Zamfirova, 12. Il 1967.

Boro Tamindzié

Srebrno uze, 22. 1V 1967.

Boro Tamindzié

Jelena Cetkovié, 11. X| 1967.

Vojislav Kosti¢

Crveni admirali, 23. XII 1967.

Cvjetko Ivanovié

Zuluméar, 5.111 1968.

Cvjetko Ivanovié

Zestoki, 15. XI1 1968.

Vojislav Kosti¢

Opera za tri grosa, 18. 1 1969.

Boro Tamindzi¢

Zla zena, 1. 11 1969.

Boro Tamindzié

Kapa nebeska, 22. 111 1969.

Boro Tamindzié

Lazni car S¢éepan Mali, 18. X 1969.

Boro Tamindzi¢

Zenski orkestar, 1. XI. 19609.

Boro Tamindzié

Na ledima jeZa, 8. X1 19609.

Radomir Petrovié

Prorok, 10. Il 1970.

Boro Tamindzié

Ciganski Romansero, 22. 111 1970.

Boro Tamindzié

More do koljena, 10. X 1970.

Boro Tamindzié

Kraj trke, 17. X 1970.

Boro Tamindzi¢

Kanjos Macedonovié, 7. X1 1970.

Boro Tamindzié

Omer i Merima, 29. X1 1970.

Boro Tamindzié

7




Suzo moja kad ées mi stati, 12. X1 1970. Boro Tamindzié¢
Ljubi bliZznjega boga, 29. XI1 1970. Boro Tamindzi¢
Crveni petao leti prema nebu, 27. 11 1971. Boro Tamindzi¢
Junona i Paun, 3. IV 1971. Boro Tamindzi¢
Don Bernade Albe, 14. X 1971. Boro Tamindzi¢
Pokojnik, 27. X1 1971. Boro Tamindzi¢
Predstava Hamleta u selu MrduSa Donja,24. 11 1972. Boro Tamindzié
Dejstvo gama zraka na sablasne nevene, 12. X 1972. Boro Tamindzi¢
Pozoriste jednog glumca, 13. XI 1972. Zoran Hristi¢

Covjek je vidik bez kraja, 19. X1 1972. Boro Tamindzi¢
Tri sestre, 23. X1 1972. Boro Tamindzi¢

Repertoarska politika i prakse postavljene tokom prve, nastavile su se i u drugoj deceniji
djelovanja pozorista. ,,U prvoj sezoni druge decenije (1963/1964) insistiralo se na dramama
savremenih autora”.®? Ukoliko se pogleda tabela broj 5 primjetno je da se kvantitetom tokom
druge decenije rada Crnogorskog narodnog pozorista izdvaja kompozitor Borislav Boro
Tamindzi¢ (1932-1993),%* koji spada medu najplodnije crnogorske kompozitore, znacajne za
ukupnu kulturu Crne Gore. Upisao je Muzi¢ku akademiju u Beogradu gdje je studirao u klasi
istaknutih pedagoda i kompozitora Marka Tajcevia 1 DuSana Skovrana, potom je nastavio
obrazovanje u Zagrebu i na Muzic¢koj akademiji u Sarajevu, medutim krajem pedesetih godina se

vratio u Crnu Goru, a studije nikada nije zavrSio do kraja i stekao akademsko obrazovanje. Bio je

152 Milovan Radojevié¢, Goran Bulaji¢ (ur.), Sezdeset godina Crnogorskog narodnog pozorista 1953-2013, op. cit.

153 “polaze¢i od narodnih melodija kao primarne inspiracije, tokom pedesetih godina prosSlog vijeka, ovaj
kompozitor oprobao se u gotovo svim zanrovima (nazalost, mali broj partitura je sacuvan). Prilikom traganja za
kompozicijama koje jo$ uvijek nijesu do kraja osvijetljene, arhivirane, prikupljene i sistematizovane, do$la sam do
spiska djela 141 u kojem je kompozitor istakao sljedece: ,,U periodu od 1954. do 1984. godine, prikupljeno,
zabiljezeno, stilizovano i obradeno za glas, grupu pjevaca (hor) i veliki narodni ili simfonijski orkestar, oko Sest
stotina crnogorskih izvornih i starogradskih pjesama iz svih krajeva ove republike. Pisane su samostalno, ili u
spletovima, rukovetima®“. O znacaju folklora, pored ovog iskaza, moze posvjedo¢iti i njegov sa¢uvani dio opusa, u
kojem je najveéi broj kompozicija koje svojim naslovima upuéuju na inspiraciju Crnom Gorom i muzikom tog
podneblja. U sistematizaciji opusa Borislava TamndZi¢a na prvom mjestu se nalaze re/aranzirane ,,Pjesme po Crnoj
Gori“ iz 1954. Nakon ovih djela, tokom 1955. godine, kako isti¢e kompozitor, u vidu spleta od desetak djela
napisana je i Crnogorska svadba i ,,jos neke crnogorske pjesme®. Takode je zabiljezio ili re/aranzirao veliki broj
starogradskih i partizanskih pjesama, ali i obradio narodne igre za amaterske ansamble iz Crne Gore. Prve i
najbrojnije u opusu ovog kompozitora su horske kompozicije; nakon toga slijede vokalno-instrumentalna djela, koja
su takode inspirisana folklorom. Pored horskih i vokalno-instrumentalnih kompozicija, opus ovog autora obuhvata:
orkestarsku, kamernu muziku, pozoriSmu muziku, filmsku, kao i muziku za djecu”. Jelena Jovanovi¢-Nlkolic,
Filmska muzika Borislava TamindZic¢a, op. Cit.
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angazovan kao muzicki urednik na Radio Titogradu. Od samih pocetaka kompozitorsku
djelatnost je usmjerio ka crnogorskom folkloru briZljivo njeguju¢i mediteranski senzibilitet, s
obzirom da je roden i odrastao u Kotoru i da je do kraja zivota ostao vezan za primorski kraj. S
obzirom na to da je u Crnogorskom narodnom pozorisStu bio zaposlen, priredivanje muzike za
predstave smatralo se u toj ku¢i njegovom duzno$éu. Prema podacima Kkoji se navode u

monografiji o pozoristu***

za ovu teatarsku kucu priredio je oko 50 kompozicija (autorske,
aranZzmani, obrade, adaptacije, dirigentski, korepetitorski aspekti djelovanja...). Saradivao je
rediteljima Nikolom Vavi¢em, Cisanom Murusidze i Blagotom Erakovicem. O pocetku rada u
pozoristu tokom sedamdesetih godina, Tamindzi¢ je pisao istiu¢i impresije i zadovoljstvo: ,,Ima
neceg magi¢nog u tom mjestu posmatraca u zamracenoj Sali dok posmatrate postavljanje
mizanscena, ostvarenje rediteljske zamislim rasprave o muzici, scenografiji ili kostimografiji...ja
sam sav tu i to mi je intimni preokupacija.™

Kao najprisutniji kompozitor u jednom periodu u Crnoj Gori, Borislav TamindZzi¢ je od
samih pocetaka rada u pozoristu skretao paznju na muzicku umjetnost. Tako je i za predstavu
Maksim Crnojevi¢ (u adaptaciji Nikole Vavica) prilikom obiljezavanja osamdesetogodisnjice
pozorista u Crnoj Gori u kritici napravljen osvrt i na funkciju muzike: ,,PokuSaj
osavremenjavanja motiva romantic¢arske radnje privlacne za najSiru publiku Vavié¢ je ucinio uz
diskretnu 1 suptilnu muzicku ilustraciju Bora Tamindzic¢a i1 uz nastojanje da se zadrzi u domenu
§to kamernijeg interpretiranja“.*° Citati koji se navode, a u kojima se fragmentarno pominje
odnos prema muzici u predstavi ili kratak osvrt na kompozitora, koji je nakon izvodenja
predstave svojim angazmanom ,,skrenuo” paznju na muziku kod gledalaca/slusalaca, za ovaj rad
su se pokazali znacajnim. Takvi iskazi, iako sekundarna grada, pozicionirali su se kao gotovo
jedini dokumenti sa kojima sam raspolagala nakon odgledanih/odslusanih predstava i razgovora
sa kompozitorima (gdje je za to bilo prilike). Analiziraju¢i rad kompozitora Tamindzi¢a u
primjenjenoj muzici efekat sintonije tj. psiholoSkog djelovanja posredstvom muzike (prema
Seferu), ¢ime se dodatno podrzavaju dramska deSavanja, se pokazao kao uobi¢ajen model
djelovanja. Na osnovu sacuvanih muzickih fragmenata komponovanih za predstavu Maksim

Crnojevi¢," zakljuGuje se da je TamindZi¢ muziku prilagodio dramskom tekstu koji je napisan

> Milovan Radojevi¢, Goran Bulaji¢ (ur.), Sezdeset godina Crnogorskog narodnog pozorista 1953-2013, op. cit.
155 Jedna tema jedan sagovornik*, Pobjeda, 28.2.1971.

156 Sreten Perovi¢, “ Laza Kosti¢: Maksim Crnojevi¢”, Pobjeda, 10.12.1964.

37 pogledati prilog broj 5.
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prema motivima pjesme Zenidba Maksima Crnojeviéa Laze Kosti¢a. Melodija oslikava
Tamindzi¢ev senzibilitet i odnos prema crnogorskom folkloru o kojem je ¢esto isticao: ,,Mnogi
misle da je crnogorski folklor primitivan, tako ga neki nazivaju. Ne da bi nekoga uvrijedili, ni da
bi naciju uvrijedili, ne — nego zbog ta tri Cetiri tona, kazu da je ta melodija primitivna. Nije to
ta¢no, imamo mi Siroku melodiju: od bokeske melodije, preko ove podgoricke. To su melodije s
velikim ambitusom, melodije koje ne moZe svako da pjeva. Ja uzimam te takozvane melodije, jer
one pruZaju moguénost kompozitoru da podmetne raznorazne harmonije”.**® Melodije u ovoj
predstavi zapocinju uzlaznim skokom kvarte, a potom se krecu postupno, u sekundnim
rastojanjima (sve navedeno su takode karakteristike crnogorskih tradicionalnih napjeva), Sto
dodatno svjedoci o ulozi muzike (pored funkcionalne na nivou forme i naracije) u kodiranju
nacionalne kulture i nacionalnog identiteta, kroz prepoznatljivost ambitusa i intervalskog
kretanja. Zanimljiva je u tom smislu takode i1 predstava Zona Zamfirova koju je rezirao Mirko
Simi¢, a 0 kojoj je autor R. Duki¢ istakao ,,da je Simi¢ dosta inventivno pronikao u sustinu
drame te da se sticao utisak da prisustvujemo skoro saucestvujemo, neizvjestaéenim scenama iz
Zivota, u intezivnom ritmu smjenjivanja glume i TamindZiéevog melosa”."*® Temporalnost, kao
zajednicki imenitelj u obije umjetnosti, i muzic¢koj i pozoris$noj, koji se moze razotkriti na nivou
dramske radnje je, takode, bio jedan od aspekata kojima je Tamindzi¢ muzici davao legitimitet
da ucestvuje u oblikovanju dramskog toka. Tamindzi¢ev ritam je pored funkcionalnosti jedan od
parametara kojim se njegov stil i u primjenjenoj muzici (od melodija u filmu Jovana Lukina) pa i
u pozorisnim ostvarenjima bazirao na osminama sa promjenama akcenata, $to je jedna od
karakteristika stilskog prosedea ovog autora. | prilikom analize filmske muzike Borislava
Tamindzic¢a, polaze¢i od Seferovih metoda prou¢avanja, potvrdeno je da je jedan od primarnih
ciljeva muzike podrzavanje dramskog toka i podvlacenje realnih situacija koje se deSavaju na
sceni. U tom smislu, za predstavu Srebrno uze, u kojoj je Boro Tamindzi¢ bio angazovan kao
kompozitor, istice se: ,,C. Murusidze se trudila da niSta ne prepusti slucaju, a uspjehu su
doprinijeli i glumci kao i izbor muzike B. Tamindziéa...”.**®® U istoj deceniji, treba pomenuti
Tamindzi¢evu inventivnost kada je za muziku u predstavi Crveni petao leti prema nebu
Miodraga Bulatovica, improvizovao instrument Sticofon. Istrazujué¢i podatke o karakteristikama

ovog instrumenta nai$la sam na objaSnjenje da je Stica lokani naziv za dasku ili motku, te da se

138 Jelena Jovanovié-Nikoli¢, Filmska muzika Borislava Tamind?ica, op. cit.

159 Sreten Perovié, “Stevan Sremac: Zona Zamfirova”, Pobjeda, 5.1.1967.
190 R- Puki¢, “Lebovi¢eva premijera u Titogradskom pozoridtu — Srebrno uze”, Prosvjetni rad, Titograd, 15. 5.1967.
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koristio i u Vojvodini. Tamindzi¢ je inspiraciju za Sticofon pronaSao u drndafonu (koji je
konstruisao arhitekta Peda Risti¢, a Zoran Hristic koristio u filmu Hasanaginica, 1967.
godine).'®*

Pored komponovanja, inovativnih reSenja i inkorporiranja narodnog melosa, Tamindzi¢ev
doprinos scenskoj muzici ogleda se i u nastojanjima da kroz svoj rad osvijetli i pribliZi publici
svjetske kompozitore. Tako je za predstavu jednog od najznacajnijih dramskih pisaca XX vijeka
Bertolda Brehta Opera za tri grosa (Prosjacka opera, 1969. godine) adaptirao muziku Kurta

Vajla.'®

U reziji Cisane Murusidze, Borislav Tamindzi¢ je ,,imao slozen, ali izazovan pozorisni
angazman kao aranzer, korepetitor i dirigent.**® On je partituru Kurta Vajla preradio za kamerni
sastav (izvodaci su bili Milo Arsi¢, flauta, Ivo Cmercek i Zlatko Zakrajsek, klavir), a kao
korepetitor je pripremao glumce za izvodenje vokalno zahtjevnih songova. ,,Ja sam pokusao
Vajlovu muziku da adaptiram za instrumentalni trio, kao najmanji moguci sastav. Uvjezbavanje
muzickih dionica bilo je naporno, ali smo kod glumaca naisli na razumijevanje“.164 Muzika je
osim oblikovanja na nivou cjelokupnog narativnog toka, imala i funkcionalnu ulogu koja se
manifestovala i uceS¢em razli¢itih ansambala na sceni, kroz primjenu instrumenata. O
kompozitorskom identitetu Borislava Tamindzi¢a svjedoCanstva sam pronaSla i u tekstu
»Sjecanje na dva draga i valjana prijatelja, Bora TamindZi¢a i Velibora Radonji¢a koji su dali

visok doprinos pozorisnom zivotu u Crne Gore” autora Milovana V. Popovica ¢iji je dio priloZzen

na kraju rada.'®®

Reditelj Blagota Erakovi¢ je izjavio ,,Saradivao sam sa mnogo kompozitora, ali
najvise i najuspjesnije s Borom Tamindzi¢em i Zoranom Hristi¢em, smatrajuci scensku muziku
ravnopravnom stvaralatkom dimenzijom u odnosu na tekst, scenografiju, kostime i sve ono §to
&ni jednu predstavu, umjetnickim djelom*.*®® Iz svih navedenih citata i komentara (iako se oni

¢ine kolaznim) formirali su se odredeni zakljucci u pogledu stvaralastva jednog od

161 7ivkovié-Kurdadze, op. cit.

162 Kurt Vajl (Kurt Julian Weill) — njemacko-americki kompozitor (1900-1950). U jevrejskom kvartu rodnog grada,
gdje mu je otac bio pojac u sinagogi, u ranom djetinjstvu je naucio da svira klavir i ve¢ kao trinaestogodi$njak
komponovao je jednu jevrejsku svadbenu pjesmu. Od 15 godine Zivota pohadao je ¢asove klavira, kompozicije,
dirigovanja i muzicke teorije u $koli pozorisnog dirigenta Alberta Binga i sa 18 godina je diplomirao. Od decembra
1920. nastavio je studije muzike na Umjetni¢koj akademiji u Berlinu kod Feru¢a Buzonija. Za pozoriste i radio
komponovao je vise stotina dela, uglavnom pod uticajem Gustava Malera, Arnolda Senberga i lgora Stravinskog
(gudacki kvarteti, violinski koncerti). Ipak, najvecu slavu je dozivio kroz saradnju sa Bertoltom Brehtom. Godine
1928. pojavila se njihova Opera za tri groSa. Prema navodima: https://www.snp.org.rs/enciklopedija/?p=16903,
pristupljeno dana 1.1.2020. u 20h.

163 Ambiciozan korak, Razgovor sa Cisanom Murusidze®, Pobjeda, 16. 1. 1969.

164 | dem.

165 pogledati Prilog broj 2.

166 Milovan Radojevi¢, Goran Bulaji¢ (ur.), Sezdeset godina Crnogorskog narodnog pozorista 1953-2013, op. cit.
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najzastupljenijih kompozitora Borislava TamindZi¢a, ¢ije ime moZemo vezivati 1 za pocetke
scenske muzike na ovom podneblju. Navedeni komentari i sudovi svjedo¢e o njegovoj
inventivnosti, sposobnosti da se zarad na adaptaciji svrsishodne muzike za odredenu predstavu
kada se bavio partiturama stranih autora (misli se na adaptacije i aranzmane, medu kojima je i
pomenuto aranZiranje partiture Kurta Vajla) i, kao treCe, od samih pocetaka njegovog rada
nacionalna kultura i identitet se mogu prepoznati u svemu Sto je stvarao. U tom smislu, treba
pomenuti i nedovrenu operu Lazni car S¢epan Mali koju je komponovao, kao i njegovu muziku
za istoimenu predstavu, koja je premijerno izvedena 18.10.1969, a nakon koje je dobio veoma
pozitivne Kritike i van granica Crne Gore. Tako je prilikom gostovanja teatra u Beogradu, pored
ostalog, o predstavi pisano: ,,On nalazi da su scene oruZanih sukoba, sa bljeskanjem plavog kao
na platnima Petra Lubarde, vizuelno tople 1 upecatljive, kao 1 da su horovi rijeSeni uspjesno sa
odmjerenim trajanjem i dovoljnom stilizacijom. Muzika Bora Tamindzi¢a je jedan od jacih
argumenata vaskrsavanja Njegosevog djela”.*®’ | ovaj citat kao i svi prethodni doprinijeli su da
se tokom druge decenije rada pozorista o TamindZi¢u u ovome radu piSe kao o pioniru scenske
muzike na naSem tlu, a ujedno i u Crnogorskom narodnom pozoristu. On je svojim likom,
dijelom i nadinom obrade folklora, ali i komponovanja koje je podrazumijevalo razlicite
inovativnosti, sinonim za njegovanje i promovisanje nacionalne kuluture u scenskoj muzici.

Pored Tamindzi¢a i Cvjetka Ivanovica, praksa, koja je uspostavljena tokom prve
decenije, da se angazuju istaknuti stvaraoci iz drugih republika Jugoslavije (tokom druge
decenije), prema dostupnim informacijama angazovan je i Vojislav Kosti¢ (o kome je bilo rijeci
u uvodnom dijelu poglavlja). S obzirom na to da je on komponovao muziku za nekoliko
predstava, treba izdvojiti ostvarenje Jelena Cetkovié (11. XI 1967) u kojoj je uéestvovao veéi
folklorni sastav AKUD Mirko Srzenti¢ i istaknuta interpretatorka izvorne muzike Branka
Séepanovi¢. Pored njega Zoran Hristi¢ i hrvatski kompozitor Branimir Saka¢ ostali su upisani
kao kompozitori koji su imali svoj angazman u crnogorskom nacionalnom teatru.

Razvoj scenske muzike tokom trece decenije djelovanja Crnogorskog narodnog
pozorista, po¢evsi od 1973. godine, sa osvrtom na kompozitore koji su komponovali/priredivali

muziku priloZen je u narednoj tabeli.

187 Milosav Mirkovi¢, “Cudnog bi¢a carevi¢a”, Ekspres, Beograd, 25.11.1969.
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Tabela broj 6,

Prikaz predstava i kompozitora koji su djelovali tokom treée decenije 1973-1983:

Gorski vijenac, 28. XI11 1973.

Boro Tamindzi¢

Postelja jedina jahta siromaha, 18. XI1 1973.

Boro Tamindzié

Ahil i djevica, 20. 1 1974,

Boro Tamindzi¢

Staklena menazerija, 1. XI 1974.

Vartkes Baronijan

Talenti i obozavaoci, 7. 111 1974.

Boro Tamindzié

Ognjiste, 9. X1 1974

Boro Tamindzi¢

Rupa na nebu, 22. 111 1975.

Boro Tamindzi¢

Ratna sreca, 27. X1l 1975.

Boro Tamindzié

Polje jadikovo, 30. V 1976.

Boro Tamindzi¢

Krvava svadba, 21. Il 1976.

Boro Tamindzi¢

Medalja, 16. X 1976.

Boro Tamindzié

Kategoricki zahtjev, 24. 111 1977.

Boro Tamindzi¢

Bumerang ili Romeo i Julija na nas nacin, 17. V 1977.

Boro Tamindzi¢

Zenidba Maksima Crnojevica, 29. 1 1978.

Boro Tamindzié

Slavuj ili Mehanicka ptica, 15. X1 1978.

Zlatko ZakrajSek

Maksim drugi, 21. 1 1979.

Boro Tamindzi¢

Gosti, 7. 11 1979.

Predrag Gatolin

Smrt predsjednika kuénog savjeta, 1. X1 1979.

Arsen Dedi¢

Lukrecija iliti Zdero, 5. IV 1980.

Goran Bregovi¢

Medu javom i med snom, 14. V1 1980.

F. List, Rapsodija, P. I. Cajkovski
Evgenjije  Onjegin, Z.  Bize,
Karmen, F. Sopen Nokturno

Trag u magli, 24. X 1980.

Boro Tamindzi¢

Zla zena, 10. 11 1980.

Zarko Mirkovi¢

Rat i mir u grudi, 26. 111 1981.

Boro Tamindzi¢

Mokra Suma, 20. VI 1981.

Zarko Mirkovié¢

Vrazje verige, 21. 1 1982.

Boro Tamindzi¢

BAAL, 2 X 1982.

Mario Jajeti¢

Prestupna godina, 16. XII 1982.

Zoran Hristi¢
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Tokom tre¢e decenije rada teatra iz prilozene tabele se mogu is¢itati brojne promjene u
pristupu pozorisnoj muzici. Prvo, u odnosu na prethodne dvije dekade, ukljucuju se u rad i
kompozitori popularne muzike, poput Arsena Dedi¢a, Gorana Bregovica, Predraga Gatolina i
grupe Makadam. Razlog tome moze se pronaci u savremenim dramskim komadima u kojima je
izraZena potreba i za drugadijim muzickim izraZavanjem. Predstava Lukrecija iliti Zdero'®® koja
je premijerno izvedena 5. aprila 1980, u reziji sarajevskog reditelja Dubravka Bibanovica,
smatrana je dogadajem sezone.™® VaZzno je pomenuti da se javlja i novi pristup kada su u pitanju
angazmani 1 odabir kompozitora koji ¢e se baviti scenskom muzikom. Odluka da Goran
Bregovi¢ komponuje muziku se pokazala ispravnom, jer je u saCuvanim kritikama poseban
akcenat na njegovom doprinosu uspijehu predstave. ,,Muzika je posebna pri¢a u Lukreciji na
titogradskoj sceni. Goran Bregovi¢, najveca atrakcija naSe rok scene, Sef Bijelog dugmeta, iz
dana u dan dokazuje svoju univerzalnost, te nakon filma, evo njegove muzike i na pozorisnoj
sceni. Razumljivo Bregovic¢ ne bi bio Bregovi¢ da se odrekao nasih folk motiva. Ovom prilikom
bili su to kotorski motivi utkani u izvanrednu muzic¢ku kulisu koja je na najsretniji nacin sjedinila
stari tekst i savremeni izraz predstave”.'”® Njegovim angaZmanom kroz muziku je osvijetljen
prepoznatljivi dio crnogorskog primorskog folklora. Pored adaptacije i rearanZiranja djela
svjetske muzicke bastine (kao Sto je bio slucaj sa muzikom Kurta Vajla npr. u drugoj deceniji)
tokom trece decenije se primjenjuje muzika iz klasi¢nog repertoara, kao u izvodenju ostvarenja
Medu javom i med snom. Premijerno izvedena 14. juna 1980. Medu javom i med snom,
koncipirana je kao baletsko-poetsko vece u kojem je klasicna muzika imala gradivnu ulogu. |
ovaj aspekt je od vaZznosti ukoliko se uloga muzike posmatra u najSirem kontekstu kao promoter
kulture i kulturnog identiteta jednog drustva. | pored koncerata klasi¢éne muzike njena upotreba u
predstavama je bila od znacaja za sveukupno kulturno uzdizanje publike. ,,Hajekova je na
muziku Sopena, Bizea, Cajkovskog i Lista, s desetak djevojéica i s tri mladiéa, zapravo javno
demonstrirala dio svog uspjeSnog rada koji je ovom priredbom dobio mijerljive rezultate.

Raznorodni ritmovi i raspoloZenje Sopenovog Nokturna, Bizeove Karmen ili Evgenija Onjegina

168 «Jednocinka Lukrecija nepoznatog kotorskog komediografa iz XVII vijeka izdvajala se u tom korijenu kao
najvitalniji izdanak za stvaranje savremene teatarske price, te je nakon stanovitih konsultacija s potencijalnim
rediteljem, a koristeéi se svojom izuzetnom upuéenoscéu u jo$ neka Stiva kotorske renesansne dramaturgije, dr Antun
Kolendi¢ priredio i dopunio Lukreciju za izvodenje na sceni Crnogorskog narodnog pozorista”.

Milovan Radojevi¢ (ur.), Kritika i Crnogorsko narodno pozoriste, Tom Il, op. cit, 30.

%9 1dem.

170 safet Plakalo, ,,Neki novi glumci”, VEN, Sarajevo, 17.4.1980.
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Cajkovskog na primjer, omoguéili su uvid u pedagoske rezultate, ali i u realne moguénosti u
prvom redu mladih balerina”.*™ Ovdje se, kada je u pitanju upotreba klasi¢ne muzike u
kontekstu primjenjenivosti treba osvrnuti na videnja autorke Marije Ciri¢ koja je istakla: ,,Pitanje
statusa i funkcije primenjene muzike se, medutim, moze posredno odnositi i na mnoga dela Ciste
muzike tokom istorije ove umetnosti. Jer ukoliko danasSnju televizijsku, radijsku, filmsku,
pozori$nu muziku smatramo isklju¢ivo primenjenom, na umu nam je onda da je i Bah (Johann
Sebastian Bach) stvarao primenjenu muziku kao ,,sluzbenik” crkve svetog Tome u Lajpcigu, kao
i svuda gde je bio angaZovan ...”.*"

Svojom Siroko postavljenom djelatnoséu, te priredivanjem, pored pozorisnih predstava,
poetskih veceri, baleta, muzickih festivala, teatra poezije, Crnogorsko narodno pozoriste se
pozicioniralo kao prepoznatljiv stozer nacionalne kulture, ali i sveobuhvatne kulture i umjetnosti
u zemlji. U knjizi autora Ljumovica (koji bi kao nekadasnji direktor Crnogorskog narodnog
pozorista najbolje mogao svjedociti o prethodnoj konstataciji) jedno poglavlje je posveceno
svijetu umjetnickih profesija — muzic¢ko pozoriste, opera, balet koji, kao posebni oblici repertoara
u odnosu na dramsko pozoriSte, imaju svoje osobene aspekte, i osim osnovnog polazista da
predstavljaju oblike umjetni¢kog izrazavanja izmedu muzike i pozorista, uklju¢uju i poseban
svijet umjetnickih zanimanja, karakteristi¢an za njihov izraz. 13 S tim u vezi, treba ista¢i da se
Crnogorsko narodno pozoriste od prvih decenija bavilo priredivanjem svih pomenutih oblika
umjetni¢kog izraZzavanja.

Promatrajuéi tre¢u deceniju i razvoj scenske muzike, moze se zapaziti da je pored
angazmana kompozitora iz oblasti popularne muzike ili upotrebe muzike iz klasi¢nog repertoara,
nastavljena znacajna praksa, uspostavljena tokom prve decenije, da se za ove poslove angazuju
akademski muzi¢ari i istaknuti umjetnici. U tom smislu, tre¢a decenija predstavlja centralnu osu
s obzirom da osamdesetih godina svoj rad u pozoristu zapo¢inje kompozitor Zarko Mirkovié.
Prva predstava za koju je radio muziku je Zla Zena (dok je pomenutu sezonu otvorila predstava
Trag u magli). Nadovezujuéi se na tematski okvir rata te ratnu ideologiju kojom su zapocele
osamdesete predstava za koju je komponovao Mirkovi¢ je predstavljala iskorak sa podnaslovom
“Veselo pozoriste u tri dejstva”. Autorka Sonja Marinkovi¢ o kompozitorskoj fazi (iz ovog

perioda) Mirkovica istice da ga pomenuta djela ,,predstavljaju kao autora zainteresovanog za

7! Milovan Radojevié (ur.), Kritika i Crnogorsko narodno pozoriste, Tom Il, op. cit.

172 Marija Ciri¢, ,,Jzvan tradicionalnog prostora, status i funkcija primenjene muzike*, op. cit.
173 Janko Ljumovié, Svijet umjetnickih profesija, op. cit, 168-177.
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nekonvencionalni tretman medija 1 specificne kombinacije zvu¢nih boja kojim se potencira
potreba za sonoristi¢kim istrazivanjima i znacaj ritmicke komponente za izgradnju arhitektonike
djela. Ve¢ u ovim djelima uocava se koriS¢enje repetitivnih modela i progresije kao okosnice
misljenja, ali ove tehnike kod Mirkovi¢a nikad nijesu mehanic¢ki upotrebljene®. 174 Tokom
osamdesetih nastaju i Pisma za soliste, hor i elektroniku 1985, Mexicanon za hor, flautu i
elektroniku 1988, brojne horske kompozicije — mjeSoviti horovi Patrijarhat 1981; Stare pjesme
1983; Rom-svita 1983; Agnus Dei 2000; Zenski horovi — Ciganska tugovanka 1980; Pitanje
1982; Makedonske pjesme 1986; Junior 1994; KiSa (sa cimbalom) 1996; djeciji hor Pjesma
otadZbine 1981; Triptih za soliste, mjeSoviti hor i simfonijski orkestar 2011, Trenos za sopran,
violongelo i mjeSoviti hor 2013.*" U elektronskom mediju u toku ovog perioda nastaju dvije
elektroakusticke kompozicije Snovi 1982. i Rh-faktor, kao i Kaleidoskop za flautu, udaraljke i
elektroniku 1983, elektroakusticki Ep '85, dva elektroakusticka djela realizovana u Danskoj
Legenda i Echo-Waldstein za klavir i elektroniku iz 1987.°

Na pozorisnoj sceni, Stupanje kompozitora Mirkovica u organizacionom pogledu su
pratile sledece okolnosti: ,,Pocetak ove sezone obiljezile su loSe analize koje su ukazivale na
status pozorista i ¢injenica da ansambl ima samo 14 ¢lanova, od nekadasnjih 40, da gradnja tri
stana namijenjena glumackim parovima koji treba da dodu u Titograd kasni dvije godine, da se
od 20 stipendiranih talenata niko nije vratio u Crnu Goru, o loSoj praksi da kad jedan glumac
izade iz predstave &itav repertoar stane”.'’” lako u finansijskom pogledu nisu bile povoljne,
osamdesete godine XX vijeka u ,,svijet” scenske /primjenjene muzike u Crnogorskom narodnom
pozoristu otvaraju vrata afirmisanom akademskom kompozitoru sa crnogorskog tla ¢ime se
poimanje i promatranje nacionalne kulture, kao i nacionalnog identiteta nedvosmisleno iskazuje
kroz muziku. Pored Mirkovi¢a, nova kompozitorska imena koja su svojim umjetnickim
poduhvatima oplemenila predstave i ostavila znaCajan prilog scenskoj muzici tokom trece
decenije u Crnogorskom narodnom pozoristu su: Vartkes Baronijan i Zoran Hristi¢, a pominje se
i kompozitor Mario Jajeti¢.'"® Pored svih navedenih, Borislav TamindZi¢ je i u ovoj, tre¢oj

deceniji rada, svojim doprinosom na polju scenske muziku privlac¢io paznju publike i1 kritike. U

7% Sonja Marinkovié, op. cit.

75 | dem.

178 1 dem.

Y Milovan Radojevié, Goran Bulaji¢ (ur.), Sezdeset godina ..., op. cit.

178 Jajeti¢, Mario (1960-1992) kompozitor koji je klavir ugio u Srednjoj muzickoj $koli u Varazdinu gdje je djelovao
i kao ¢lan pozori$nog orkestra August Cesarec. Neka od djela iz njegovog opusa snimljena su za Radio Zagreb.
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predstavi Trag u magli bavio se elektronskom muzikom, dok je za scensku muziku u Ognjistu na
20. jugoslovenskim pozorisnim igrama Sterijino pozorje u Novom Sadu, ,,za muzi¢ku obradu
predstave OgnjiSte dobio Sterijinu nagradu. ,,Crnogorsko narodno pozoriste se tih godina, dok je
direktor bio Milorad Boskovi¢, kroz nekoliko domacih tekstova i sa stabilnim autorskim timom,
gdje su pored pomenutih autora veliki doprinos dali i scenograf Velibor Bucko Radonji¢ i
kompozitor Borislav Tamindzi¢, izborilo status istinskoga reprezenta nacionalne kulture”.*”
Kojim putem se razvijala scenska muzika tokom Cetvrte decenije i koji su autori ostali upisani

moze se i$citati iz tabele koja slijedi.

Tabela broj 7,
Prikaz predstava i kompozitora koji su adaptirali/komponovali muziku za njih, 1983-1993:

Robespjer, 6. 11 1984. Borislav Tamindzi¢
Pomjeranje tla, 12. 111 1984. Ksenija Zecevié
Simposion, 17. X 1984. Mladen Milicevié
Marija se bori sa andelima, 19.X11 1984, Borislav Tamindzi¢
Odbrana i poslednji dani, 7 111 1985. Darinka Ristovié¢
Veliki briljantni valcer, 26. X11 1985. Zarko Mirkovi¢

Jesi li to doSo da me vidis, 14. 111 1986. Borislav Tamindzi¢
No¢ Bogova, 9. XI1 1986. Zarko Mirkovi¢
Tartif, 9. VI 1987. Zlatko ZakrajSek
Obesenjak, 3. XI1 1987. Predrag VraneSevic¢
Put Generala Dromire, 8. 11 1988. Borislav TamindZié¢
Snaha je doputovala, 8. XI11 1988. Borislav Tamindzi¢
Zvezda na celu naroda, 9. 1V 1990. Aleksandar Tamindzi¢
Jazavac pred sudom, 29. | 1991. Zlatko ZakrajSek
Dogadaji u magarcevoj sjenci, 27. V111 1991. Ksenija Zecevic¢
Krstitelj, 11. V 1992, Aleksandar TamindZié¢
Beket Fest, 16. IV 1993. Senad Gacevi¢

Maj nejm iz Mitar, 28. V 1993. Zlatko ZakrajSek
Luda kuca, 14. V11 1993 Senad Gacevi¢

178 Milovan Radojevi¢, Goran Bulaji¢ (ur.), Sezdeset godina ..., op. cit, 92.
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Praksa angaZovanja akademskih i istaknutih kompozitora se nastavila i tokom Cetvrte
decenije rada Crnogorskog narodnog pozorista. Kvanitetom se isticao Borislav Tamindzi¢, a o
uspjesnosti i vaznosti njegove muzike u predstavama i dalje se uglavnom u Stampanim medijima
diskutovalo sa jednakom paznjom kao i do tada. U predstavi Marija se bori sa andelima ,,muzika
Bora TamindZzi¢a bila je, uz citate klasika, dobar nadin za akcentiranje scena i sugerisanje
promjena mjesta radnje i protoka vremena”,*® dok je za predstavu Snaha je doputovala ,,muziku
napisao veé provjereni Boro Tamindzi¢”.*® Prethodno iskustvo iz primjenjene muzike Borislava
TamindZi¢a u filmovima Zivka Nikoli¢a Bestije, Jovana Lukina i Cudo nevideno, takode
svjedo¢i 0 poduhvatima koji su gotovo bez izuzetka doprinosili jasnoj morfologiji i
temporalnosti djela. Njegov odnos prema muzici, gotovo bez izuzetka, promisljan je na
funkcionalnom nivou sa jasnim uvodom, razradom i zavrsnicom. Pored Zarka Mirkoviéa, cije ¢e
predstave detaljno biti razmatrane u narednom poglavlju, tokom cetvrte decenije rada teatra za
dvije predstave muziku komponuje i drugi akademski kompozitor sa podrucja Crne Gore, Senad
Gacevic.'® Za predstavu Luda kuca istaknuto je: ,,Muzika Senada Gadeviéa je samo potencirala
tragi¢nost cijele situacije”.’® Iako ée ovaj autor svoj doprinos muzici osim ka komponovanju
usmjeriti i ka pedagoskoj djelatnosti iskoraci u svijet primjenjene muzike doprinose njenoj
valorizaciji na teoritoriji Crne Gore. U Cetvrtoj deceniji rada Crnogorskog narodnog pozorista za

dvije predstave je muziku komponovala akademska kompozitorka Ksenija Zecevié.'® Za

180 Stevan Koprivica, ,,Marija izmedu pisca, reditelja i glumice®, Pobjeda, 22. 12. 1984.

181 Milovan Radojevié (ur.), Kritika I Crnogorsko narodno pozoriste, Tom I, op. cit, 170.

182 Senad Gacevic (Titograd, 1962), redovni profesor na Muzic¢koj akademiji Univerziteta Crne Gore, osnovnu, nizu
i srednju muzicku Skolu zavrsio je u Titogradu. Na Muzickoj akademiji u Titogradu zavrsio je studije Ops$te muzicke
pedagogije i studije Kompozicije u klasi profesora Zeljka Brkanoviéa. Poslijediplomske studije iz oblasti
kompozicije zavrsio je na Konzrvatorijumu Petar ZJji¢ Cajkovski u Moskvi. Po povratku sa postdiplomskih studija
(1991) nekoliko mjeseci je bio zaposlen kao profesor Kontrapunkta i Istorije muzike u Srednjoj muzickoj Skoli u
Podgorici, gdje ostaje angazovan nekoliko godina kao honorarni predava¢ i nakon izbora u zvanje asistenta na
Muzickoj akademiji (1992). Njegova djela izvodili su reprezentativni izvodaci iz Crne Gore, Poljske, Srbije,
Makedonije, Hrvatske, Slovenije, Rusije, Jermenije, Ukrajine, Albanije, Bosne i Hercegovine, Italije, Njemacke.
Dobitnik je nagrada: | nagrada UdruZenja kompozitora Crne Gore u kategoriji kamerna muzika za kompoziciju
,Stilske vjezbe* za duvacki kvintet (1986), Nagrada iz Fonda Petra Vukcevica Crnogorske akademije nauka i
umjetnosti  (1993), Nagrada oslobodenja Podgorice 19. Decembar ( 2002). Prema navodima u:
https://www.ucg.ac.me/radnik/260068-senad-gacevic, pristupljeno dana 1.1.2019. u 20h.

183 Milovan Radojevi¢ (ur.), Kritika i Crnogorsko narodno pozoriste, Tom Il, op. cit, 207.

184 Ksenija Zegevié (1956—2006) je bila srpska pijanistkinja, poznata po komponovanju filmske i dramske muzike.
Diplomirala je i magistrirala na klavirskom odsijeku Fakulteta muzicke umetnosti u Beogradu, u klasi Olge
Mihajlovi¢, a kompoziciju je studirala u klasi Enrika Josifa. Pocela je u najranijoj mladosti da se bavi muzikom, a
prve kompozicije napisala je ve¢ sa pet godina. Tokom svoje karijere, najéesée je pisala muziku za film (Dani od
snova, Daleko nebo, Timocka buna, Neka ¢udna zemlja, Atoski vrtovi — preobrazenje, Bolje od bekstva, Goli Zivot
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predstavu Pomjeranje tla u Kritici je ostalo zabiljezeno: ,,Ansambl, u saradnji sa Savinom, ¢ini0
se sposoban za najslozenije zadatke u realisticki karakteriziranim kostimima Vasilise Radojevi¢,
u blago stilizovanim ruSevinama scenografa Geroslava Zari¢a i1 uz prirodne zvuke Ksenije
Zedevie” 1%

I ovi izvodi iz kritike, kao i tokom prve tri decenije, predstavljaju samo crtice o scenskoj
muzici, pa se moZe konstatovati da se decenijama u Crnoj Gori, intezivno promislja, realizuje i
opstaje primijenjena muzika, muzika za scenu, ali se u kritickim krugovima odnos prema njenoj
pojavnosti, kao i autorima koji je stvaraju ipak bitno ne mijenja. Razlog povrsnosti ili
nepostajanja kriticke misli kada je u pitanju pozorisna muzika mogao bi se pripisati i kritici koja
nije dovoljno muzic¢ki informisana (obrazovana), sa jedne strane, ali i akterima koji su
ucestvovali u kreiranju ove vrste muzike, a da je do tada nisu ni sami promatrali kao zanr koji bi
u tom trenutku trebalo posebno izdvojiti i pozabaviti se svim njegovim aspektima. To je
umnogome doprinijelo da danas nemamo primarni materijal za izuCavanje pozorisne muzike u
Crnoj Gori, jer veéina partitura i zvuénih zapisa nije saGuvana.

Posebno bih istakla da je za predstavu Simposion (17. X 1984) muziku komponovao
Mladen Mili¢evi¢, jedan od najznacajnijih predstavnika elektronske muzike u bivsoj
Jugoslaviji. *® | ovaj podatak svjedo&i o tome da su se u talasu osamdesetih godina, kada
izuCavanje elektronskog medija ulazi na velika vrata na prostoru biv§e Jugoslavije, oprobali i
kompozitori koji su bivali angazovani u teatru. Tako da su pored odnosa prema nacionalnoj
kulturi te muzici zasnovanoj na folkloru i elementima koji u muzickom smislu portretiSu identitet
jednog naroda u pozori$noj muzici povremeno svoje mjesto nalazili i savremeni muzicki tokovi
XX vijeka. Pored navedenih imena tokom cetvrte decenije muziku za predstave u pozoristu
komponuju Aleksandar TamindZi¢ (sin Borislava TamindZi¢a) kao i Zlatko Zakrajsek.™®” U

predstavi Maj nejm iz Mitar (28. V 1993) o scenskoj muzici je diskutovano u pozorisnoj kritici:

Ptice koje ne polete), pozoriste i televiziju, a najznacajniji dio opusa predstavljaju vokalno-instrumentalna i vokalna
djela, zatim instrumentalna i kamerna. Rodena u Zadru, svoj Zivot i karijeru provela je u Beogradu, gdje je i umrla
21. novembra 2006. godine.

185 Sreten Perovi¢, Radosav Rotkovi¢ (ur.), Savremena drama i pozoriste u Crnoj Gori, op. cit.

186 sarajevski komozitor, koji je otisao 1986. godine u Ameriku i tamo radio kao profesor muzike, producent.
Poseban predmet njegovih interesovanja je komponovanje eksperimentalne i primjenjene muzike. Studirao je
kompoziciju na Muzi¢koj akademiji u Sarajevu u klasi Josipa Magdi¢a, a potom se usavr§avao i magistrirao na
Wesleyan University 1988. godine, a onda doktorirao na Univerzitetu u Majamiju 1991. godine. Danas Zivi u
Zagrebu, a jos uvijek je angazovan kao profesor na Loyola Marymount University u Los Andelesu.

187 7latko ZakrajSek muzicar, kompozitor i klavijaturista dao je veliki doprinos razvoju titogradske muzicke rok
scene, svirajuéi u raznim sastavima, uklju¢uju¢i i Makadam.
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,Muzika Zlatka ZakrajSeka je na odgovarajuc¢i nacin obavila svoju ulogu, ali, pokazalo se da
pjevanje nije pasija glumaca CNP-a, pa su crnogorske pjesme vise li¢ile hercegovackim
‘gangama’”.*® | ovaj iskaz bi, iako povran, mogao anticipirati razvijanje kritickog stava i
odnosa prema scenskoj muzici.

U ovom periodu rada pozorista, tokom cetvrte decenije, u pogledu scenske muzike
primjetno je ,,pomjerane teZista” ka slobodnijem, elektronskom i pop zvuku. U prilog tome
svjedo&i podatak da je za predstavu ObeSenjak angaZovan Peda Vranesevi¢,'®  ,Muzika brace
Vranesevi¢ dobro izabrana i komponovana,' kao i kompozitor Mladen Miliéevi¢.

U narednoj tabeli predstavljena su pozoriSna ostvarenja, godina u kojoj su premijerno
izvedena i kompozitori koji su dali svoj doprinos razvoju scenske muzike i
komponovali/adaptirali muziku za odredenu predstavu.

Tabela broj 8,
Prikaz predstava i kompozitora koji su adaptirali/komponovali muziku u periodu od 1993.
do 2003. godine:

Balkanski Spijun, 2. 11 1994. Ivana Stefanovié¢
Zene u narodnoj skupstini, 13. V 1994, Slobodan Kovadevié
Poslanice, 4. VIII 1994, Zlatko ZakrajSek
Kralj Umire, 21. 111 1996. Slobodan Kovacevi¢
Happy End, 16. XI 1996. Rambo Amadeus
Izvanjac, 4. V 1995. Aleksandar TamindZic
Konte Zanovié¢, 16. V111 1995. Zarko Mirkovi¢
Princeza Ksenija od Crne Gore, 5. X 1997. Zarko Mirkovié
Montenegrini, 31. VII 1998. Zarko Mirkovi¢
Zlocin i kazna, 3. X 1998. Ksenija Zecevic
Skola za Zene, 8. X 1998. Isidora Zebeljan
Kako se ko rodi, 1. XI 1998. Slobodan Kovacevié

188 Goran Vujovi¢, “Na pola puta”, Monitor, 4.6.1993.

189 Muzicar Predrag VraneSevi¢c (Novi Sad, 1946) zavrsio je studije arhitekture. Zajedno sa bratom Mladenom
godine 1978. godine pokrenuo je sastav Laboratorija zvuka. Njihov bend odlikovali su rege i ska ritmovi, dok su
ekscentriéni nastupi bili inspirisani cirkuskim predstavama. Napisao je muziku za viSe pozoriSnih predstava i
dugometraznih igranih filmova.

%9 Milorad Bogkovi¢, “Ispovjedna farsa”, Pobjeda, 12.12.1987.
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Oblomov, 15. X 1999. Vjera Nikoli¢

Marko Miljanov, 17. 111 2000. Senad Gacevié¢

Kuéa lutaka —Tobelija, 28. V 2000. Zarko Mirkovi¢

Don Zuan se vraca iz rata, 7. X 2000. Zarko Mirkovi¢

Nora, 10. XI1 2000. Zarko Mirkovi¢

Malogradani, 30. V 2001. Ljupco Konstatinov

Otpad, 7. 111 2002. The Stroj, Rade Rapido,
Atomsko skloniste

Galeb, 4. X 2002. Ljupce Konstatinov

Devedesete 1 pocetak 2000. godine u pozoristu su obiljezila i nova imena od kojih se
posebno istiéu akademske kompozitorke iz Beograda Ivana Stefanovi¢ i Isidora Zebeljan, o
kojima je bilo rije¢i u uvodnom dijelu ovog poglavlja. Na zalost, o scenskoj muzici koju su
komponovale nema sacuvanih tragova o cemu svjedoci i prepiska koju sam tokom 2017. godine

imala sa kompozitorkom Ivanom Stefanovié. *!

lako o radu pomenutih akademskih
kompozitorki ne postoji sacuvan ni jedan trag povodom njihovom angazmana u Crnogorskom
narodnom pozoristu, od znacaja je i podatak o njihovoj angaZovanosti. Pored njih, i u petoj
deceniji doprinos je dala kompozitorka Ksenija Zecevi¢ muzikom za predstavu Zlocin i kazna:
»Znacajnu ulogu psiholoskoj karakterizaciji cijele predstave daje muzika Ksenije Zecevié, koje
ima relativno malo, ali je zato u drugoj polovini znacajan ¢inilac emotivne transformacije likova.
Kao i uvijek kod ove autorke, izuzetno je sloZena, sa bogatom harmonskom vertikalom i kao da
dolazi sa drugog svijeta”.'® Kao i poslednji citat koji je priloZen u promatranju Cetvrte decenije
rada i ovaj fragment iz kritike svjedo¢i o dubljem promatranju funkcije koju muziku vrsi u jednoj
predstavi, kao i nac¢inu na koji je ostvarena. Sa druge strane, modeli koji su ustanovljeni tokom
prethodnih decenija kada je u pitanju Sirok dijapazon muzicki ostvarenih i profilisanih umjetnika
koji su imali priliku da daju svoj doprinos pozorisnoj predstavi i razvoju scenske muzike
nastavili su se i pocetkom XXI vijeka tokom pete decenije rada teatra. Tako se moze zapaziti i

193

popularno ime iz crnogorske zabavne muzike Slobodan Kovacevi¢, ™" ali i jedan od najpoznatijih

191 pogledati prilog broj 3a.

192 Nebojsa Petrovi¢ u Art dnevniku, TV Crne Gore, 8.10.1998.

193 Samostalni autor i izvoda& Slobodan Kovagevié¢, kompozitor, vokalni solista, slikar, voda i &lan mnogih grupa
koje su sedamdesetih i osamdesetih obiljezile muzicki svijet bivse Jugoslavije. Bio je ¢lan grupe Lutalice, potom
Indeksa i grupe Pro arte.
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kantautora sa ovih prostora Rambo Amadeus.'®* Predstava Zene u narodnoj skupétini za koju je
muziku komponovao Slobodan Kovacevi¢ u kritici je ocijenjena na slede¢i naéin: ,,Razne su
mogucénosti za manipulaciju pa je i muzika, 1 ako prividno bezazlena, jedna od njih. I tu se govori
o opstoj volji o ispunjavanju zelja i nemoguénosti izbora. Pa smo dobili predstavu koja nije ni
mjuzikl, mjuziklu su neophodne mnogo kvalitetnije igracko-pjevacke numere, nije ni farsa jer
nema dovoljno satiri€no-ironijskog naboja, nije ni pitka komedija jer su se u onim cestim
pjevackim pasazima duhovite replike izgubile. O muzici Slobodana Kovacevic¢a ve¢ je receno —
slatko — zavodljiva kao i ona koju protjerujemo”,**® dok u predstavi Kako se ko rodi ,,Muzika
Slobodana Kovacevi¢a ide u rasponu od pokusaja da se postigne zvuk brehtovskog songa, do
pop zvuka novijih domoljubivih pjesama”.'®® Da se u kratkim napisima pominje muzika,
primjetno je i tokom ovog perioda, ali se i iz ovog citata moze zapaziti da je njeno
komentarisanje svrsishodnije, preciznije i tim znac¢ajnije kao prilog izu¢avanju zanra primjenjene
muzike. Promatrajuci dalje tokom pete decenije angaZzovanost kompozitora treba pomenuti da je
za predstavu Happy End muziku komponovao Rambo Amadeus: ,,Ovako njena mozai¢na
struktura, napadno ,,ugrozavana” vizualiziranom folk muzikom i podvla¢enjem crnohumornih
situacija...”.*" 1z prepiske sa ovim kantautorom o muzici za Happy End dosla sam do nekoliko
informacija koje su produkt sje¢anja na proces nastajanja muzike za pomenutu predstavu. '
Ovdje je vazno konstatovati da scenska muzika koja je nastajala u nacionalnom teatru ili za
potrebe predstava u teatru u sebi sazima i odnos prema negativnim pojavama u drustvu od kojih
je jedna svakako turbo-folk. Ona se, moze posmatrati kao jedan od snaznih elemenata kojima se
posredstvom muzi¢kom izraza drustvu iskazuju Kkritike.

Nastavljajuéi raniju praksu da savremeni crnogorski umjetnici komponuju muziku za
predstave i u ovoj deceniji pored akademskih kompozitora Zarka Mirkovi¢a i Senada Gadeviéa,
stvarali su Zlatko Zakrajsek i Aleksandar Tamindzi¢. Za monodramu Poslanice (Petra Prvog) u
izvodenju Gojka Burzanovi¢a muziku je u skladu sa temom priredio Zlatko Zakrajsek: ,,Uz

povremene zvuke gusala, bijeli kostim i odjeke manastirskih zvona, napravljena je uspjela

19% Kantautor Rambo Amadeus (Antonije PuS$i¢, 1963) diplomirao je na Prirodno-matematiCkom fakultetu u

Beogradu. U svojoj muzici kombinuje satiri¢ne tekstove o prirodi obi¢nog ¢ovjeka i besmislenosti lokalne politike,
koriste¢i razli¢ite muzicke stilove (drum'n‘bass zvuk, turbo-folk).

19 vVeselin Radunovié,” Li¢no, a o teatru”, Ovdje, Podgorica, 111 1994.

19 Milovan Radojevié, Goran Bulaji¢ (ur.), Obnova, uspon, decenija, op. cit, 166.

197 Sreten Perovié “Farsa o ratu”, Monitor, 22.11.1996.

1% prilog broj 3b.
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predstava sa osnovnom porukom za opétenarodno dobro, slogu i jedinstvo”.'*® Za predstavu
Izvanjac: ,,Blagodaredi i sjajnoj muzici SaSe Tamindzic¢a, dobila je smisao znaka koji potvrduje
da je napokon sazrelo vreme za veliki povratak Crnogorskog narodnog pozorista, pre desetak
godina do temelja satrtog poZarom, u jugoslovenski teatarski Zivot”.?’ | ovi komentari svjedoge
o muzici kao znacajnom nosiocu kulturnog i nacionalnog identiteta jednog naroda koji se
definiSe i kroz zvuke gusala, tradicionalnog crnogorskog instrumenta. Takode, svjedo¢e o ulozi
muzike koja se promislja u funkcionalnom pogledu i na sceni i kada je u pitanju cjelokupan
dramski tok.

Pored domacih kompozitora znac¢ajan doprinos razvoju scenske muzike u Crnogorskom
narodnom pozoriétu dao je makedonski kompozitor Ljupdo Konstatinov,?* koji je za predstavu
Malogradani ,,dobro ukomponovao muziku u samu bit radnje. Posebni uzitak je bio Sto su
kompozicije izvedene uzivo”.?* | tokom naredne, $este decenije, kompozitor Konstatinov se
istakao svojim doprinosom scenskoj muzici u Crnogorskom narodnom pozoristu. U predstavi
Lazni car ,orkestar koji zanosnom muzikom Ljupéa Konstatinova odmenjuje pred silom
zatomljeni diskurs nacionalnih glavara i izuzetno bogat dodatni vizuelno-konotativni inventar
igre u kojoj igra sve dato i zadato,”® kao i ,impresivna muzika makedonskog kompozitora
Ljupca Konstatinova kroz deset fascinantnih minijatura u drugom ¢inu na autentican muzicki
nacin obojila je 1 cjelokupnu predstavu, a orkestar u punoj mjeri opravdao svoje scensko
postojanje”.?*

Poslednji segment rada pozorista koji je sagledan u ovome radu obuhvata period od 2003.
do 2015. godine (s obzirom da je u promatranja uvrstena i predstava o.Rest in Peace koja je
nastala 2015. godine), a nazivi predstava, datum izvodenja i autori koji su komponovali muziku

u njima mogu se i$¢itati iz tabele koja slijedi.

199 Milutin Purickovié, “Poruka za sva vremena”, Pobjeda, 14.10.1994.

200 Milovan Radojevi¢, Goran Bulaji¢ (ur.), Obnova, uspon, decenija, op. cit, 167.

201 1 jup&o Konstatinov (1946) roden u Makedoniji. U Bitoli je zavr§io srednju muzicku $kolu, a studirao je na
Muzickoj akademiji u Beogradu. U pozoristu radi od 1976. godine. Stalni je saradnik Paola Madelija za cije
najznacajnije predstave je radio muziku (Elektra, Helena, Ludi dani, Tri sestre, Tetovirane duse, Metastabilni gral,
Dobar covjek iz Secuana, Cigla...). Dobitnik je brojnih nagrada: Zlatna arena za filmsku muziku, Nagrada za
najbolju muziku za radio na Festivalu JRT u Ohridu, Nagrada za najbolju muziku na Drugom internacionalnom
pozorisnom festival u Meksiko sitiju. Angazman kompozitora Konstatinova u Crnogorskom narodnom pozoristu
donio mu je Sterijinu nagradu za muziku (2004) i nagradu na Bijenalu Crnogorskog teatra 2012.

22 M ilovan Radojevi¢, Goran Bulaji¢ (ur.), Obnova, uspon, decenija, op. cit, 196.

293 | dem.

2% 1dem.
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Tabela broj 9:
Prikaz predstava i kompozitora koji su adaptirali/komponovali muziku
u periodu od 2003. do 2013. godine.

Lazni car, 1 XI 2003. Ljupce Konstatinov
Montenegro Blues, 4 X 2004. Zarko Mirkovi¢
Jakov grli trnje, 6. X 2005. Aleksandar Radulovi¢ Popaj

Tre sorele, 19. X 2005. Zarko Mirkovi¢

San o svetom Petru Cetinjskom, 14. 111 2006, Ljup€o Konstatinov

Danilo, 1. XI 2007. Zarko Mirkovié¢

San ljetnje noci, 25. V 2008. Ljupco Konstatinov

Trio JaSe Libermana i Dorotea
Ismailovska, jevrejska narodna muzika

Prosidba i medvjed, 2. XII 2008.

Vecera budala, 14. 111 2009. Aleksandar Radunovi¢ Popaj

Na ljetovanju, 12. VII 2009. Zarko Mirkovi¢

Don Zuan, 26. X11 2009. Ivan Marovi¢

Kad su Zene imale krila, 3. 11 2011. Vjera Nikoli¢

Vjera ljubav nada, 18. 111 2011. Ivan Marovi¢

Konte Zanovi¢, 16. V111 2011. Ljupco Konstatinov

Jaja, 23. 111 2012. Zarko Mirkovi¢

Kvec, 16.V 2012. Aleksandar Radunovi¢ Popaj
Ribarske svade, 26. V1 2012. Ljupco Konstantinov

Ocevi su gradili, 5. IV 2013. Aleksandar Kosti¢

Zene koje ciste, 5. V1 2013.

Drasko Adzi¢

Njegos i ja, 20. VII 2013.

Ljupco Konstatinov

San na Bozi¢, 1. VIII 2013.

Ljupco Konstatinov

Everyman Dilas, 1. X1 2013.

Zarko Mirkovi¢

Udadba, 14. X 20013.

Slobodan Kovacevié

0. Rest in Peace 3. IV 2015.

Zarko Mirkovi¢

Iz navedene tabele se moZe zapaziti da se u datom periodu posebno istice kompozitor

Mirkovi¢. U ovom periodu nastaju njegovi najproduktivniji doprinosi primjenjenoj muzici u
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predstavama Montenegro blues, Tre sorele, Danilo, Na ljetovanju, Konte Zanovi¢, Jaja,
Everyman Dilas, 0.Rest in Peace. Mirkovi¢ se, tokom navedenog razdoblja, intezivno bavi
komponovanjem dajuc¢i doprinos na razli¢itim zanrovskim poljima, a posebno su znac¢ajne dvije
kompozicije: povodom obiljezavanja Dvije hiljade godina hri§¢anstva, kao i otvaranja
obnovljene Katedrale Sv. Tripuna u Kotoru, komponuje Agnus Dei za sopran, mjeSoviti hor,
Gembalo i orgulje (2003), i obimno djelo Triptih za soliste, hor i simfonijski orkestar (2011).%%°
Paralelno sa akademskim kompozitorima povremeno u pozoristu djeluju muzicari koji se bave
popularnom muzikom, od kojih su se pojedini susretali i tokom ranijih decenija poput Slobodana
Kovacevica i Aleksandra Radunovi¢a Popaja. U Crnogorskom narodnom pozoristu za scensku
muziku su angazovani i crnogorska akademska muzicarka i profesorka Vjera Nikoli¢, Ivan
Marovi¢ i Drasko AdZi¢. 1z razgovora sa Ivanom Marovi¢em koji je muzic¢ku karijeru nastavio u
Njemackoj dobila sam informacije o njegovom poimanju scenske muzike i procesu rada u
pozoristu. *® Sa druge strane, kompozitor DraSko Adzi¢ doktorirao je na Fakultetu muzicke
umetnosti u Beogradu u Klasi prof. Isidore Zebeljan i njegov angazman u predstavi Zene koje
Ciste znacajano je pomenuti.

Na kraju razmatranja o scenskoj muzici, njenoj ulozi i zna¢aju u Crnogorskom narodnom
pozoristu izdvojili su se postulati koji mogu posluziti kao okosnica za dalja istraZzivanja na ovom
polju. Scenska muzika se razvija u nekoliko pravaca:

- Angazuju se u prvom redu akademski kompozitori sa podrucja Crne Gore i drugih bivsih
republika Jugoslavije

- Nerijetko se pored originalnih kompozicija i komponovanja koriste djela ili fragmenti iz
opusa klasi¢éne muzike koji se prilagodavaju toku predstave, rearanziraju ili dopunjuju
dodatim zvu¢nim vrijednostima (o ¢emu c¢e viSe rije¢i biti u poglavlju u kojem se
razmatra muzika Zarka Mirkoviéa)

- Praksa koja se ustalila od trece decenije rada pozoriSta je da se angazuju muzicari
popularnih Zanrova XX vijeka narodne, zabavne, pop, folk, rok muzike.

Imajuéi u vidu dostupnost grade i sve ono $to se moze naci kao informacija o muzici u
pozoristu tokom Sest decenija izdvojili su se odredeni kompozitori, koji su svojim predanim

angazmanom trajno doprinijeli nastanku, kao i opstanku Zanra scenske muzike u Crnoj Gori.

205 §onja Marinkovi¢, Rukopis, op. cit, 24.
2% pogledati prilog broj 3c.
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Medu njima su crnogorski autori: Cvjetko Ivanovi¢, Jovan MiloSevié¢, Borislav Boro Tamidzi¢ i

kompozitor Zarko Mirkovi¢ ¢ijoj scenskoj muzici je posvecen naredni dio rada.
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V POZORISNA MUZIKA / MUZIKA ZA SCENU ZARKA MIRKOVICA

,,Muzika je oduvek nosila kulturalne asocijacije
i vecina tih asocijacija dalje je kodirana i

eksploatisana od strane socijalnog konteksta“. %’

Kako je predstavljeno u prethodnom dijelu rada, pozoriSna muzika u Crngorskom
narodnom pozoristu bila je predmet rada znacajnih kompozitora sa podruc¢ja bivse Jugoslavije,
kao $to su: Boris Papandopulo, Branimir Saka¢, Vasilije Mokranjac, Vojislav Kosti¢, Zoran
Hristi¢, Isidora Zebeljan, Ivana Stefanovié, Vartkes Baronijan, kao i crnogorski autori Cvjetko
Ivanovi¢, Jovan MiloSevi¢, Borislav Tamindzi¢. Pored navedenih umjetnika osamdesetih godina
scenskom muzikom se bavi nova generacija kompozitora medu kojima su pored Zarka
Mirkovi¢a 1 Zlatko ZakrajSek, Senad Gacevi¢, Aleksandar Tamindzi¢, Olivera Daki¢, Vjera
Nikoli¢, a potom i Nina Perovi¢ i Aleksandar Perunovi¢.

lako, kao Sto je do sada istaknuto, na prostoru Crne Gore nisu postojali autori koji su se
bavili izu¢avanjem scenske muzike, o primjenjenoj muzici Zarka Mirkovié¢a se, kao i o muzici
njegovih savremenika, mogu naci kratki iskazi (najcesce) pozoriSnih kriticara. Izuzetak
predstavlja tekst Manje Radulovi¢-Vuli¢ koji je ostao kao dokument sa nau¢nog skupa odrzanog
u Crnogorskoj akademiji nauka i umjetnosti.”® Autorka je u njemu sagledala muziku koju je za
scenu komponovao Mirkovi¢, praveéi osvrt na nekoliko predstava uz neskriveno divljenje prema
kompozitorovoj poetici: ,,Upravo sa takvim kvalitetima Siroka skala auditivnih senzacija u
scenskoj muzici Zarka Mirkovi¢a, nepogresivo identifikuje karakter, li¢nosti, vrijeme, ambijent
ili situaciju — od lirskih i meditativnih sekvenci do karikaturalnosti, od sve¢anih do dramskih i
tragi¢nih akcenata. Ve¢ prvi njegov susret s scenom u predstavi Zla zena Sterije Popoviéa u reziji
Nikole Vavic¢a (1981) najavio je svjezinu ¢ija ¢e se originalnost tokom sljede¢ih godina uvijek
iznova potvrdivati. Ova autorka je istakla takode da je kompozitor u tandemu sa Radmilom
Vojvodi¢ realizovao najbolja ostvarenja — od nostalgi¢nih refleksija u Princezi Kseniji od Crne
Gore (1994) do blistave razigranosti u predstavi Konte Zanovi¢ (1995) i fascinantne stilizacije

igracke numere u Montenegrinima (1999) od izgubljenosti i otudenja u Regiemu XX vijeka — Don

27 Marija Ciri¢, Vidljivi prostori muzike, op. cit.

2%8 Manja Radulovié-Vulié ,,Scenska muzika Zarka Mirkoviéa* ,Zbronik Crnogorska akdemija nauka i umjetnosti,
radovi sa nauc¢nog skupa, Podgorica, 23. jun 2006. godine, 253-258.
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Zuan se vraca kuéi (2000) — do ambijentalno porepoznatljivog kruga u predstavi
Montenegrobluz*.?®® Navedeni stavovi Manje Radulovié-Vuli¢, o pravcima kojima je ,,kr&io“
put primjenjenoj-scenskoj muzici, akademskog promisljanja i prosedea, kompozitor Mirkovié,
potvrdili su se i nakon analiza sprovedenih tokom istrazivanja. Treba pomenuti da je pored
ostvarenja u Crnogorskom narodnom pozoristu, jedan od ranih poduhvata ovog autora — scenska
muzika za predstavu Vreme cuda Borislava Pekica (u reziji Radmile Vojvodic) igrana na sceni
Ateljea 212 u Beogradu, 1993. godine. ,,Pekiceve refleksije o Isusuovom Zivotu Mirkovié¢ zvuc¢no
naslojava beskrajnom poetikom ¢iju patinu uz prelamanja isto¢njackih odzvuka i priziva Aleluja
cudesno tempiraju modalna gibanja“.210 Povodom ucesca predstave Konte Zanovi¢ Vladimira
Sekuli¢a na Sterijinom pozorju, Mirkovi¢eva scenska muzika je okarakterisana kao ,,Cudesni spoj
baroknog zvuka i etno melosa“. Predstava o budvanskom plemicu Stefanu Zanovicu, knjizevniku
i jednom od intrigantnih pustolova kakve je poznavala Evropa XVIII vijeka, koji se vraé¢a u rodni
kraj, iako tekstualno tanusna, u ozra¢ju Mirkovi¢eve muzike i uz izvanrednu reZiju, koreografiju
1 kostime, duhovito se razigrala, poprimaju¢i odbljeske mastovito raskoSne barokne groteske.211
Gradirano vodenja, tonska ekspresija predstave kulminira u kolu, ¢iji energi¢ni pokret u vidu
transformisanog etno motiva podsti¢e razudeni tipi¢no barokni instrumentarij kojem gajde i
udaraljke pridaju osnovnu boju. Jo§ jedan rad Mirkovica antologijske vrijednosti jeste scenska
muzika za pozoriSni komad Montenegrini Radmile Vojvodi¢, ¢ija je premijera odrZana u
Crnogorskom narodnom pozoristu 1999. godine, a koji je pozorisna publika osim u Crnoj Gori
imala prilike da vidi i u Srbiji, Hrvatskoj, Makedoniji, kao i u inostranstvu. Osim nekoliko
vrhunskih aranZmana napolitanskih pjesama u funkciji slikanja autenti¢nosti dogadaja na sceni,
kulminacionu ekstazu predstave obiljezio je emotivni naboj Mirkovi¢eve muzike u stilizovanoj
verziji Kola, majstorski naslojen povezivanjem tradicionalnih muzic¢kih instrumenata sa
elektronskim izvorima zvuka.”*? lako sasvim drugog znaGenja, jednako je funkcionalna i muzika
za predstavu Don Zuan se vraca kuéi Egona von Horvata sa harmonikom kao ,,lajtmotivom
promasenih Zivota“, zatim za predstavu Kuca I[utaka — Tobelija Ljubomira Purkovi¢a sa
prelamanjima orijentalno ritualnih odzvuka, za predstavu Montenegro blues Radmile Vojvodic.

Sa duhovitim varijantama etno materijala — od robustnih i karikaturalnih do lirskih i smirujuéih,

209 . s o o .
Manja Radulovi¢-Vulié¢ ,,Scenska muzika Zarka Mirkoviéa®, op. Cit.
210
Idem.
21 1dem.
212 | dem.
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kao i za predstavu Tre sorele Stevana Koprivice ¢iju ambijentalnu vrijednost podstice
Mirkovi¢ev napjev nadahnut nostalgijom naSeg primorskog kanta. U narednoj tabeli pruzen je

uvid u predstave za koje je muziku komponovao Zarko Mirkovi¢ u Crnogorskom narodnom

pozoristu.

Tabela broj 10,

Pozoridne predstave za koje je muziku komponovao/priredivao Zarko Mirkovié, a koje su

radene u (ko)produkciji Crnogorskog narodnog pozorista:

Naziv predstave Autor drame Reditelj predstave | Premijera
y . . : . 10.2.1981.
Zla zena Jovan Sterija Popovi¢ | Nikola Vavi¢ Titograd
Mokra Suma Dusan Kostié¢ Slobodan Milatovi¢ 29'6'1981'
Titograd
Veliki briljantni y . . 26.12.1985.
valcer Drago Jancar Nikola Vavi¢ Titograd
Noé bogova Miro Gavran Radmila Vojvodi¢ | 2:12-1986.
Titograd
10.2.1994.
Princeza  Ksenija . o . ... | Cetinja
od Crne Gore Radmila Vojvodi¢ Radmila Vojvodi¢ 510.1997.
Podgorica
16.8.1995.
Konte Zanovi¢ Vladimir Sekuli¢ Radmila Vojvodi¢ | 249va
onte Lanovic a €Kul1C a a vojvodaic 27.2.1998.
Podgorica
31.7.1998.
Montenegrini Radmila Vojvodi Radmila Vojvodic | Sudva
g admiia vojvodicC admila vojvodicC 14.10.1998.
Podgorica
Kuéa  lutaka - | .. : . Nick Upper 28.5.2000.
Tobelija Ljubomir Burkovic (Niko Gorsic) Podgorica
.Don Zuan se vraca Eden fon Horvat Radmila Vojvodi¢ 7'10'20.00'
iz rata Podgorica
Nora Henrik 1bzen Br'a’nlslav” 10'12'2.000'
Micunovié Podgorica
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Montenegro Blues

Radmila Vojvodi¢

Radmila Vojvodi¢

4.10.2004.
Podgorica

Tre sorele

Stevan Koprivica

Potpisano
je:Kolektiv CNP

19.10.2005.
Kotor

Danilo

Mirko Kovaé

Radmila Vojvodi¢

1.11.2007.
Podgorica
3.11.2007.
Cetinje

Na ljetovanju

Maksim Gorki

Radmila Vojvodi¢

12. 8.2009.
Kotor
1.11.2009.
Podgorica

Jaja

Natasa Nelevi¢

Nick Upper

23.3.2012.
Podgorica

Everyman Dilas

Radmila Vojvodi¢

Radmila Vojvodi¢

1.11.2013.
Podgorica

0. Rest in peace

Jeton Nezaj

Stevan Bodroza

1.4.2015.
Podgorica

Zarko Mirkovi¢ je u Crnogorskom narodnom pozoristu podeo sa radom 1981. godine,
kada je realizovao muziku za dva ostvarenja. Tokom viSe od tri decenije (trideset i Cetiri godine)
komponovao je i priredio muziku za sedamnaest predstava. Nakon studentskih dana u njegovom
opusu se kontinuirano pojavljuje primijenjena muzika. Cjelokupan pregled opusa moZe se

pogledati na kraju.?*®

Da je Zanr primjenjene muzike u Mirkovi¢evom opusu zauzimao znac¢ajno
mjesto, kome se u strunoj kritici nije posvecivalo dovoljno paznje, svjedoCe i njegovi
angazmani na filmu. Naime ovaj autor je komponovao muziku za $est filmova.?** 1z navedenog
proizlazi da je, kao i veé¢ina kompozitora koji su se bavili muzikom za pozoriste u svoj opus
uvrstio i muziku za film, pa je time pitanje primjenjene muzike, u Sirem znacenju primjenljivo
kako na pozoriSnu, tako i na filmsku muziku. Pored Mirkovi¢a, Borislav TamidnZzi¢ je dao
zna¢ajan doprinos filmskoj muzici na prostoru bivSe Jugoslavije, dok su samo neki od

kompozitora poput Vasilija Mokranjca, Bojana Adamica, Vladimira Krausa-Rajteri¢a, Petra

Bergama, Enrika Josifa, Zorana Hristi¢a takode dali doprinos pozorisnoj i filmskoj muzici.

213 prilog broj 1.
214 1dem.
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V 1. Opésti pregled predstava za koje je muziku komponovao/adaptirao/priredivao

Zarko Mirkovi¢é

Kako bi se analizirala uloga muzike u kodiranju nacionalne kulture i identiteta u
predstavama za koje je muziku komponovao i priredio Zarko Mirkovi¢ potrebno je bilo izvrsiti
odredene klasifikacije. Imajuéi u vidu da su teorijski, kao i istorijski dio rada pruzili uvid —
(teorijski) u znaCenja, oznake i odlike za kojima treba tragati pozivaju¢i se na odredene
(istorijske) izvore i podatke koji ukazuju na konstantno angazovanje kompozitora u
Crnogorskom narodnom pozoristu, a medu njima, od osamdesetih godina XX vijeka, i Zarka
Mirkovi¢a, u ovom segmentu rada su postavljena pitanja koja predstavljaju i svojevrsnu
anticipaciju za muzicke analize. S obzirom da je tema rada skoncentrisana oko muzic¢ke
umjetnosti i kompozitora u interdisciplinarnim okvirima, neophodno je bilo postaviti pitanje o
reditelju, njegovom uticaju na muzicki tok predstave 1 njegovoj saradnji sa kompozitorom. Da bi
se na §to svrsishodniji nacin sprovela istraZivanja vodila sam se slede¢im koracima, koji su se
¢inili vaznim za postizanje konacnog cilja i razotkrivanja uloge muzike, njenog znacaja,
kompozitorskog stila autora i uloge muzike u odredenim predstavama, ali i uopste na podrucju
scenske muzike u Crnoj Gori. Prije svega, tok rada je uslovljavala (ne)dostupnost materijala. U
tom smislu pomo¢ sam nasla u pozoristu gdje su mi omoguceni uvidi u snimke predstava koje su
imali (Sto obuhvata sve izuzev prve Cetiri za koje je muziku komponovao Mirkovié, a koje ne
postoje ni u pozoristu, kao ni u arhivu Radio-televizije Crne Gore, ni u arhivi kompozitora).
Tokom rada od velikog znacaja su bili razgovori sa kompozitorom Zarkom Mirkoviéem, kao i
osvrti pojedinih reditelja.

Nakon odgovora na pitanje o statusu reditelja i njegovom odnosu prema muzici sve
predstave su sagledane hronoloski, pruzen je uvid u osnovne informacije o njima i anticipirani su
tematski krugovi, proizasli iz problemskog koncepta koji je posvecen pitanjima 0 nacionalnoj
kulturi i identitetima. Za razliku od tematskog sagledavanja predstava i poku$aja uspostavljanja
zajednickih kodova i uloge muzike u njima, ovaj dio rada pokazao je da se kroz hronolosko
predstavljanje pozoris$nih ostvarenja izdvajaju i karakteristike Mirkovi¢eve muzike za scenu. JOS
jedan kriterijum koji nije izdvajan, ve¢ je analiziran u zavisnosti od promatranja drugih aspekata

je onaj na koji upucuje Zofija Lisa, a to je sagledavanje uloge muzike koju ona ima na nivou
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naracije i forme u predstavi. Kao dodatni argument za analizu muzike i znacenja koja moze
sublimirati u sebi bio je teorijski stav da ukoliko nastojimo da analize znacenja koja se u
pozoriStu mogu stvoriti uz pomo¢ muzickih glasova onda to treba prvenstveno da radimo
promatrajaju¢i muziku kao autonomnu umjetnost.”*® lako se u radu primarna istraZivanja odnose
na muziku ona se mora posmatrati u sklopu ,,pozoriSnog koda“ koji se istrazuje na razli¢itim

nivoima.

V 1.1. Predstava kao zajednicki poduhvat reditelja i kompozitora

Pristupajuéi odabranim predstavama i polazeci od opstih ka pojedinacnim mjestima istie
se podatak da je na sedamnaest predstava Mirkovi¢ saradivao sa devet reditelja. Rediteljka sa
kojom je najvise saradivao je Radmila Vojvodi¢.?*® U pitanju su predstave: No¢ bogova,

Princeza Ksenija od Crne Gore, Konte Zanovi¢, Montenegrini, Don Zuan se vraca iz rata,

215 Erika Fischer-Lichte, The Semiotics of Theater, Bloomington, IN, United States, 1992.

218 Radmila Vojvodi¢, pozorisni reditelj, dramski pisac i univerzitetski profesor rodena je 25. oktobra 1961. godine u
Baru. Na Fakultetu dramskih umetnosti Univerziteta umetnosti u Beogradu diplomirala je reziju 1985. godine.
Univerzitetsku karijeru zapocela je na Fakultetu dramskih umetnosti u Beogradu 1990. godine u zvanju asistenta, u
kojem je bila angaZzovana od 1993. do 1995. godine, kada pedagoski rad nastavlja u Crnoj Gori na Fakultetu
likovnih umjetnosti. Godine 1997. na novoosnovanom Fakultetu dramskih umjetnosti na Cetinju izabrana je u
zvanje docent na Odsjeku za reZiju, nakon kojeg je uslijedio izbor u zvanje vanrednog profesora 2004, a 2010.
godine je izabrana za redovnog profesora.

Autor je drama Princeza Ksenija od Crne Gore, Montenegrini, Montenegro blues, Don Zuan se vraca iz
rata, Everyman Bilas, Danilo, Na ljetovanju.

Predstave koje potpisuje Radmila Vojvodi¢ ulestvovale su i nagradivane na brojnim festivalima:
Moskovski pozorisni festival (Rusija), Sterijino pozorje (Srbija), Poletni festival (Slovenija), Mitelfest (ltalija),
MOT (Makedonija), Grad Teatar Budva (Crna Gora), Pozorisni festival Elbasan (Albanija), Sarajevska zima i
Medunarodni festival MESS (BiH), Nacionalni festival malih teatarskih formi Vraca (Bugarska), EXPONTO
(Ljubljana), Medunarodni festival Kotor art (Crna Gora). Rezirala je u mnogim referentnim ku¢ama nekadasnjeg
jugoslovenskog kulturnog prostora: Atelje 212, Jugoslovensko dramsko pozoriste, Beogradsko dramsko pozoriste,
SKC; Hrvatsko narodno pozoriste Ivan Zajc, Srpsko narodno pozoriste, Crnogorsko narodno pozoriste, Kraljevsko
pozoriste Zetski dom. Kao reditelj prvenstveno je zainteresovana za tekstove klasiéne i savremene drame i vlastite
dramaturske adaptacije i drame.

Dobitnik je strucnih i drustvenih nagrada i priznanja i najviSe drzavne nagrade: Nagrada Republickog
centra za savremenu umjetnost, za znacajan doprinos kulturi i stvaralastvu Crne Gore 1995; Specijalna nagrada za
vanredan doprinos kulturi — za autorski projekat Princeza Ksenija od Crne Gore — Merkur 1994; Novembarska
nagrada grada Bara 1995; Trinaestojulska nagrada 1997; Velika nagrada CNP za predstavu Don Zuan se vraca iz
rata 2000. i 2008. za reZiju i adaptaciju opere Balkanska carica; Nagrada festivala Grad Teatar za dramsko
stvaralastvo, 2006; Specijalna nagrada MESS (Sarajevo) za scensku transpoziciju teksta M. Kovaca, za predstavu
Danilo, 2008; Nagrada za najbolju reZiju za predstavu Na ljetovanju, 2010. Bijenale crnogorskog teatra; Nagrada za
originalno rediteljsko Citanje za predstavu Egzistencija, 2013. Nacionalni festival malih teatarskih formi,
(Bugarska).

Predsjednik je Udruzenja dramskih umjetnika Crne Gore (UDUCG), osniva¢, urednik i ¢lan redakcije
Casopisa za pozoriste i kulturu Gest (1999). Patron je Festivala nove evropske drame New plays from Europe -
Patron section of the Biennale Wiesbaden (Njemacka) za Crnu Goru.

Prema navodima: http://www.ucg.ac.me/objava/blog/17532/objava/l-biografija-vojvodic-radmila.
Pristupljeno dana 1.1.2019. u 10h.
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Montenegro Blues, Danilo, Na ljetovanju i Everyman Dilas (kao i predstava Vreme cuda radena
za Atelje 212 u Beogradu). Treba pomenuti i da su kompozitor Mirkovi¢ i rediteljka Vojvodic¢
kao jedan od najznacajnijih poduhvata realizovali premijeru opere Balkanska carica, 2008.
godine.

Gotovo da je nemoguce baviti se i jednim segmentom predstave, a da se ne osvrnemo na
reditelja i njegovu ulogu. S tim u vezi, pokazalo se i u kompozitorskom opusu za scensku
muziku Mirkovia da su razli€iti rediteljski pristupi odredenoj temi rezultirali razliitim
muzickim resenjima od strane kompozitora. Uloga reditelja ili, tacnije, profesija reditelja etablira
se tokom XIX vijeka i1 oznacava vodecu ulogu u svijetu pozoriSta. Reditelj se ¢esto oznacava kao
,»odlucujuci idejni tvorac predstave i kreator sopstvenog estetskog univerzuma. Sledstveno tome,
izmedu dva svetska rata jedan broj nemackih, francuskih, skandinavskih, poljskih i ¢eskih
reditelja napravio je sopstvene ansamble po uzoru na MHAT i obelezio ih sopstvenim scenskim
stilom. Pozori$ni reditelj se pojavio kao dominantna figura, arbitrar izmedu dramskog teksta 1
glumca, nevidljivi stvaralac scenske radnje izvedene iz drame i1 ponudene publici na uzivanj e A

Nakon analiziranih predstava doSlo se do zakljucka da je odnos reditelja prema svim
umjetnostima koje su zastupljene u jednoj predstavi, moguce dekodirati i kroz muziku. Naime,
rediteljska inventivnosti se zapaza i u tretmanu muzike na dijegetickom i nedijegetickom nivou,
iz stava da li i u kojoj mjeri muzika korespondira ili pravi kontrast deSavanjima na sceni.
Takode, osjecaj i istancanost sluha samog reditelja za vaznost muzike uticu i na ’slobodu‘ koju
kompozitor moze ostvariti u odredenoj predstavi. Pored rediteljke Radmile Vojvodi¢,

kompozitor Mirkovi¢ je u pozoristu saradivao sa Nikolom Vaviéem?® na predstavama Zla 7ena i
p jeup

217 Janko Ljumovié, Svijet umjetnickih profesija, op. Cit.

218 Doajen crnogorskog teatra Nikola Vavi¢ (1924-2019), pozorisni reditelj, $irokog obrazovanja, duboko vezan za
rodno tlo, za crnogorsku tradiciju, ali i dosljednan tuma¢ savremenih tokova pozorisne estetike. Dao je snazan
impuls i li¢ni pedat scenskom izrazu crnogorskog teatra u drugoj polovini XX vijeka i, zajedno sa plejadom
stvaralaca koji su u to vrijeme radili u Crnoj Gori, ugradio sebe u temelje pozoriSne umjetnosti na ovim prostorima.
Nikola Vavi¢ rodio se u NikSi¢u, 1. decembra 1924. godine. Nakon traumati¢nih iskustava Drugog svjetskog rata,
tokom koga ucesvuje u NOB-u kao skojevac i partizan, bio je predava¢ u oficirskoj skoli (1946-1949). Ovaj posao
napusta suocen sa padom revolucionarnih ideala i po€inje studije rezije. Medutim, bio je uhap$en i na Golom otoku
proveo od 1951. do 1955. godine, gdje se morao baviti pozoriSnom rezijom u svrhu ideoloskog prevaspitavanja. Po
oslobadanju zavrsio je Akademiju za pozoriste, film, radio i televiziju (odsjek rezije) u Beogradu (1956). Od 1956.
do 1958. godine bio je reditelj u Narodnom pozoristu u Nik$icu, kada nastavlja usavrSavanje na postdiplomskim
studijama u Parizu, Rimu i VarSavi. Po ukidanju Niksickog pozorista, prelazi u titogradsko Narodno pozoriste,
kasnije CNP, u kome, kao stalni reditelj i umjetnicki direktor, nastavlja svoj kreativni rad, sve do penzionisanja, jula
1988. Bio je i profesor vise Skole na Filozofskom fakultetu u Niksicu.

Tokom svoje plodne karijere postavio je na scenu vise od stotinu dramskih djela u pozoristima Sirom
Jugoslavije, a za trideset godina intenzivnog rada u Crnogorskom narodnom pozoriStu, rezirao je preko 50
premijera.
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Veliki briljantni valcer, sa Slobodanom Milatovi¢em,**® na predstavi Mokra $uma, Nikom

GorSi¢em u predstavama Kuca lutaka — Tobelija i Jaja, Branislavom Miéunoviéem *° u

predstavi Nora, scenaristom Stevanom Koprivicom?* u predstavi Tre sorele???i Stevanom
Bodrozom?®* u predstavi 0. Rest in Peace.

Razli¢ite poetike reditelja daju kompozitorima odredenu dozu ’slobode’ prilikom izbora
ili komponovanja muzike, pa je tako sa rediteljem Nikom GorSi¢em komunikacija uspostavljena

i muzi¢kim diskursom s obzirom da reditelj ima (srednje) muzi¢ko obrazovanje. Pocetni radovi u

219 staknuti pozorisni reditelj Slobodan Milatovié¢ (1957-2019) na scenu je postavio preko 70 pozori$nih predstava.
U pozoristu DODEST, &iji je osnivac, i 25 godina umjetni¢ki direktor uradio je preko trideset pozorisnih adaptacija i
napisao brojne dramske tekstove. Utemeljiva¢ je nekoliko pozorisnih festivala: FIAT, Barski ljetopis, Podgori¢ko
ljeto, Festival glumca u Niksicu, Festival Teuta u Kotoru. Bio je osnivac i predsjednik fondacije Montenegro Mobil
Art. Ono Sto predstavlja jednu od najsvjetlijih tataka u karijeri Slobodana Milatovi¢a je njegova inicijacija,
osnivanje i umjetni¢ko upravljanje jednim od najznadajnijih festivala koji su postojali na ex-YU prostorima —
Festivala internacionalnog jugoslovenskog alternativnog teatra koji je prerastao u FIAT-a. Dobitnik je
Trinaestojulske nagrade.

220 pozorisni reditelj Branislav Mi¢unovi¢ (Titograd, 1952), profesor je Fakultetu dramskih umjetnosti na Cetinju.
ReZirao je u pozoristima u Beogradu, Novom Sadu, Rijeci, Tuzli, NiSu. U Crnogorskom narodnom pozoristu
ostvario znacajne rezije: Gospodska krv, Odbrana i poslednji dani, ObeSenjak, Hasanaginica, Rat i mir u Grudi,
Nora, LaZni car, San o Svetom Petru Cetinjskom, Gorski vijenac.

Dobitnik je brojnih nagrada i priznanja: za reZiju Joakim Vuji¢ i Jovan Putnik, Gran-prix za reZiju; Sterijina
nagrada; Velika nagrada Crnogorskog narodnog pozorista; Nagrada za doprinos pozorisnoj kulturi u Crnoj Gori
Veljko Mandi¢; Trinaestojulska nagrada; Decembarska nagrada, Medunarodna nagrada Zlatna jabuka; Orden Reda
Danice hrvatske sa likom Marka Maruli¢a. Bio je umjetnicki direktor festivala Barski ljetopis. Obavljao je funkciju
direktora i umjetni¢kog direktora Crnogorskog narodnog pozorista. Clan je Odbora za pozori§nu umjetnost CANU,
predsjednik Senata DANU, pocasni predsjednik Festivala Kotor Art. Predsjednik je Nacionalne komisije za saradnju
sa UNESCO i Nacionalnog savjeta za kulturu. Branislav Mi¢unovi¢ je za ministra kulture biran u tri mandata 2008,
2010. i 2012. Bio je Ambasador Crne Gore u Beogradu.

221 stevan Koprivica (Kotor, 1959), diplomirao je dramaturgiju 1983. godine na Fakultetu dramskih umetnosti u
Beogradu, u klasi Ratka Purovica i Slobodana Seleni¢a. Po diplomiranju bio urednik dramskog programa na RTV
Titograd i zamjenik glavnog i odgovornog urednika Kulturno umjetni¢kog programa TV Titograd. Bio je angaZovan
kao dramaturg pa direktor Malog pozorista ,,Dusko Radovi¢* u Beogradu, a nakon toga dramaturg pozorista ,,Bosko
Buha* u Beogradu. Redovni je profesor na Fakultetu dramskih umetnosti u Beogradu. Dobitnik je brojnih nagrada i
priznanja i autor preko trideset izvedenih pozoriSnih komada, nekoliko tv serija, scenarija za dugometrazne igrane
filmove.

Jedan je od osnivaca ,,Festivala pozorista za djecu u Kotoru® gdje je bio visegodi$nji umjetnicki direktor. Bio je u
osnivackom timu ,,Jugoslovenskog festivala filmske rezije* u Hereceg Novom. Dobitnik je dvije Sterijine nagrade,
za dramatizaciju Basta slezove boje i originalni dramski tekst Bokeski d mol.

222 Kada je u pitanju rezija ove predstave, zapo&eo je Petar Pejakovié, ali u kona&nom reziju potpisuje kolektiv
Crngoroskog narodnog pozorista. Tako je saradnja kompozitora u ovoj predstavi prije svega vezana i za scenaristu
Koprivicu.

223 stevan Bodroza (Beograd, 1978) zavrsio je Pozori$nu reZiju na Fakultetu dramskih umetnosti u svom rodnom
gradu. Vise od petnaest godina profesionalno je aktivan na pozoriSnim scenama u Srbiji, Crnoj Gori, Bosni i
Hercegovini i Austriji. Radio je u Beogradskom dramskom pozoristu, Bitef teatru, Narodnom pozoriStu u Beogradu,
Ateljeu 212, Malom pozoristu Dusko Radovié, Drami i operi Madlenianum, Crnogorskom narodnom pozoristu,
Mostarskom teatru mladih, Bosanskom narodnom pozoristu u Zenici, Teatru Nestroyhof- Hamakom i Hundsturm
teatru u Becu kao i U niz drugih pozorista. Devet godina predavao je na Fakultetu dramskih umetnosti u Beogradu.
Rezirao je tekstove znacajnih klasi¢nih kao i savremenih pisaca.
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pozoriStu sa rediteljem Vaviéem, po sje¢anjima samog kompozitora Mirkovi¢a, na muzickom
planu su rezultirali velikom slobodom koja je podsticala i ’eksperimentisanja’ na polju muzike, a
koja je, osvrcuci se na biografske odrednice kompozitora, ukorijenjena u srz njegovog stila
brusenog tokom skolovanja u Njujorku. Sasvim drugaciji pristup muzici kompozitor je imao
tokom saradnje sa rediteljem Branislavom Micunovi¢em za ¢iju predstavu je odabrao klasi¢nu
muziku iz perioda romantizma. Medutim, i takav pristup scenskoj muzici ¢ini inventivnijim stil i
nacin djelovanja jednog kompozitora u pozoristu. Odabrati muziku tako da ona korespondira sa
svim parametrima i da dekodira odredenje poruke jednako je izazovan angazman. Pored
eksperimentisanja, pomjeranja i ispitivanja granica na polju scenske muzike, saradnja sa
dramskim piscem Stevanom Koprivicom predstavljala je povratak crnogorskom primorskom
folkloru, kao i uklapanju melodije koja referira na baroknu epohu.

Angazman na scenskoj muzici u Crnogorskom narodnom pozoristu kompozitor Mirkovi¢
zapocinje 1981. godine. Prva predstava Zla Zena reditelja Nikole Vavi¢a premijerno je izvedena
10. februara 1981. godine. Tokom tre¢e decenije rada teatra Zla Zena je predstavljala znacajan
iskorak prikazujué¢i savremenu temu poteklu iz pera Jovana Sterije Popovica, srpskog
dramatic¢ara, komediografa i jednog od prvih velikih pjesnika novije srpske literature sa
realistiCkim pristupom. Sa druge strane, ovim komadom na sceni Crnogorskog narodnog
pozorista, a jednako i u ovom radu pokrecu se pitanja o Zenskom identitetu skoncentrisana oko
mlade, zle zene koja ne moze da se privikne na brak; zene koja ne voli i ne poStuje muza, mrzi i
Sikanira ostale i nikako se ne uklapa u okvire i obaveze jednog gradanskog ambijenta. 1zbor
komada korespondira i sa stavovima reditelja koji je teatar promi$ljao na savremen i moderan
nacin, tragajuci za razvnotezom izmedu tradicije i modernog izraza $to je analogno sa nekim od
promisljanja kompozitora Mirkovi¢a u muzici. Vavi¢ je nerijetko isticao: ,,Umjetnost, kao
traganje za vrijednostima zivota, uvijek nic¢e iz pakla, govorio je Vavi¢, iz patnje i stradanja,
kada se sve rusi, pa je tako 1 on iz mucnih i teSkih trenutaka izlazio razmisljajuci o pozoriétu”.224

U narednoj tabeli prikazana je podjela glumacke ekipe koja je tumacila uloge u predstavi

Zla Zena.

224 Milovan Radojevié (ur.), Kritika i Crnogorsko narodno pozoriste, Tom I, op. cit.
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Tabela broj 11, gluma¢ka podjela u predstavi Zla Zena:

Uloga Glumac/Glumica
Grof Trifi¢ Vaso Vujanovi¢
Sultana, Njegova Zena Ljubica Bara¢-Vujovié
Persida, sluzavka Zlata Raicevié¢

Stevan, posluzitelj Gojko Kovacevié¢
Sreta, ¢izmar Dragan Gari¢

Pela, njegova zena Vesna Milinovié¢

Homogenost muzike i svih ostalih parametara u jednoj dramskoj predstavi je postuplat
kojeg ¢e se kompozitor pridrzavati u veéni ostvarenja. Osnovna ideja, uvid u tekst, atmosferu,
scenografiju nadgraduju se muzikom stvarajué¢i zaokruzenu cjelinu, Sto je analogno
funkcionalnosti muzike o kojoj u svojim teorijskim stavovima diskutuje Klaudija Gorbman.
Treba pomenuti da je konkretno u ovoj predstavi melodija ,,lalinskog“ karaktera u potpunosti
odgovorila zahtijevima teksta i dramaturgije.

U hronoloSkom pogledu naredna predstava ili projekat na kojem je radio kompozitor
Mirkovi¢ je Mokra Suma. Od pocetka Sezdesetih godina u Crnogorskom narodnom pozoristu (o
¢emu je bilo pomena u teorijskom dijelu rada) je priredivan tzv. “teatar poezije” na Maloj sceni.
To su bile poetske veceri sa osmisSljenom scenografijom i rezijom u kojima je znacajnu ulogu
imala muzika. U teatarskom i produkcijskom smislu kao svojevrsni “teatar poezije” koncipirana
je i Mokra Suma koja je premijerno izvedena 20. juna 1981. godine. Reditelj Slobodan Milatovié
u Mokroj Sumi je priredio ’kolaz’ iz obimnog Kosti¢evog pjesnickog opusa, dok je fabula

225 «Glavni junak drame je Pjesnik, zalutao negdje u

zasnovana na dramskom prikazivanju.
svijetu. Tac¢nije reditelj nam svojim scenskim reSenjima sugeriSe da je u pitanju Pariz. Poezija —
drama se odvija u jednom troSnom potkorvlju u kojem pjesniku prave drustvo propala glumica
(Gordana Les), verglas (Mladen Nelevi¢) i prodavacica cvijeca (Vesna Milanovi¢)”.?° U ovom
projektu, odnosno muzickom teatru poezije ucestvovala su Cetiri glumca. Njihova imena, kao i

uloge koje su tumcili su priloZeni u tabeli koja slijedi.

225 Milovan Radojevié (ur.), Kritika i Crnogorsko narodno pozoriste, Tom I, op. cit, 56.
226
Idem.
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Tabela broj 12, glumac¢ka podjela u Mokroj Sumi:

Glumac/Glumica Uloga

Gojko Kovacevi¢ Pjesnik

Gordana Les Propala glumica
Vesna Milinovi¢ Prodavacica cvijeca
Mladen Nelevié¢ Verglas

U kompozitorskom pogledu, ali i sagledavanju muzike u odnosu na teorijske platforme
postavljenje u radu, i u raspodjeli uloga (verglas) se kroz muziku (de)kodira vise razli¢itih
individualnih identiteta, ali i pokrece pitanje nacionalnog identita i nacionalne kulture.

Naredna predstava Veliki briljantni valcer, drugi zajednicki poduhvat reditelja Nikole
Vavi¢a i kompozitora Mirkovic¢a, premijerno je prikazana 26. decembra 1985. godine, dok u
hronoloskom pogledu predstavlja tre¢i poduhvat po pitanju scenske muzike. Predstava je radena

. o 227
po drami Draga Jancara

uz maksimu “Mastali smo o slobodi, a probudili smo se u
kapitalizmu”.?® Veliki briljantni valcer okupio je u, odnosu na prethodna dva poduhvata, veci

glumacki ansambl koji se moze i§¢itati iz tabele koja slijedi:

Tabela broj 13, glumacka podjela u predstavi Veliki briljantni valcer:

Lik Glumac/Glumica
Simon Veber Stanko Bogojevi¢
Klara-njegova zena Olivera Vukovi¢
Ljubica Varja Buki¢
Voloda Dragan Gari¢
Doktor Gojko Kovacevié¢

221 Dramaturg i esejista Drago Jancar (Maribor, 13.IV 1948), jedan je od najprevodenijih slovenskih knjizevnika.
Redovni je ¢lan Slovenske akademije nauka i umjetnosti od 2001. U romanima Trideset i pet stupnjeva
(Petintrideset stopinj, 1974), Galijot (Galjot, 1978), Polarna svjetlost (Severni sij, 1984), Podrugljiva poZuda
(Posmehljivo poZelenje, 1993), Zujanje u glavi (Zvenenje v glavi, 1998), Graditelj (2006), Drvo bez imena (Drevo
brez imena, 2008), Tu no¢ sam ju vidio (To no¢ sem jo videl, 2010) i dramama, kao Stu su: Disident ArnoZ i njegovi
(Disident Arnoz in njegovi, 1982), Veliki briljantni valcer (Veliki briljantni vaicek, 1985), Dedalus (1988),
Klementov pad (Klementov padec, 1988), Vrebajuc¢i Godota (Zalezujo¢ Godota, 1989) i HalStat (1994), docarao je
kriticko, satiri¢no ili alegorijsko prikazivanje realnih dogadaja i konkretne stvarnosti, a prevladavaju teme
ugroZenosti pojedinca pred nasiljem vlasti.

Prema navodima: http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?1D=28669

228 Milovan Radojevié (ur.), Kritika i Crnogorsko narodno pozoriste, Tom I, op. cit.
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Emerik, muzicar Dragan Blagojevi¢
Savle Pavle Danilo Radulovi¢
Rajko Dragan Raci¢

Stariji vjeStak za metafore Slobodan Marunovi¢
Kapetan Branislav Vukovié¢
Bolnicar Gojko Burzanovi¢

II bolnicar Budimir Sekulovi¢
Doberman Cedo Vukanovié
Referentkinja Branka Miliki¢
Bolnicka sestra Milosija Pavlovi¢
Gonilac Darko Pureti¢

Zena s lutkom Ljubica Bara¢-Vujovié

Ova predstava zajedno sa muzikom koja je prisutna ve¢ od naslova djela pokrece pitanja
o krizi identiteta. U kontekstu Sireg sagledavanja idejnih kompozitorskih reSenja u opusu
Mirkovi¢a, muzika odslikava ispitivanja i zvuéne Karakteristike elektronike, koja je osamdesetih
godina bila jedna od njegovih primarnih preokupacija.

Naredno ostvarenje No¢ bogova (po praizvedbi teksta) Mira Gavrana?® predstavlja
pocdetak duge i plodne saradnje Zarka Mirkovi¢a i rediteljke Radmile Vojvodi¢. Satuvana
svjedoCanstva o predstavi isticu da je u periodu kada dominiraju svakovrsni dramaturski
eksperimenti (od rasprSenih i fragmentarnih do drama koje vuku na scenaristi¢ki manir) No¢
bogova predstava koja nas vraca na konvencionalni ‘mirni’ postupak te da njena vrijednost nije u
formalnim inovacijama, veé u slojevitosti i preciznom oblikovanju sizea ideja.?* Premijerno je

izvedena 9. decembra 1986. godine.

22 Hrvatski dramaturg, romanopisac, pripovjeda&, Miro Gavran (Gornja Trnava, 1961) najizvodeniji je savremeni

hrvatski dramaturg ¢ija su djela prevedena na vise od 30 jezika. Dosad je imao vise od 170 pozori§nih premijera
§irom svijeta, pocev od Zagreba, Roterdama, Maribora, VaSingtona, Pariza, Krakova, Sofije, Bombaja... Njegove
predstave vidjelo je vise od dva miliona judi.

Jedini je zivi pisac u Evropi koji ima pozori$ni festival njemu posvecen, na kome se igraju iskljucivo
predstave nastale prema njegovim tekstovima, a koji od 2003. godine djeluje u Slovackoj pod nazivom Gavranfest.
Prema navodima: http://dhk.hr/clanovi-drustva/detaljnije/miro-gavran, pristupljeno dana 13.4.2019. u 15h.

%9 Milovan Radojevié (ur.), Kritika i Crnogorsko narodno pozoriste, Tom I, op. cit.
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Tabela broj 14, glumac¢ka podjela u predstavi No¢ bogova:

Glumac/Glumica Uloga
Dragan Blagojevié¢ Molijer
Branislav Vukovi¢ Luj XIV
Varja Bukié Luda

Jedan od ciljeva u ovoj predstavi bi mogao biti teznja da se pronikne u tajne kojima se
rad i dejstvo tog mehanizma opravdavaju i — prikrivaju. ,Pisac je na distanci — on samo
konstatuje, ne osuduje, on samo pita — za3to? Zanrovski (mada je svakako Zanrovsko odredenje
uslovno) — No¢ bogova je politika farsa, svojevrsni teatar u teatru. Na sceni su Molijer, Luj XIV
i Luda. Oni su smjeSteni u polutami, Zive u svojem, ali i u naSem vremenu. Ovo nije povijesna
drama, a ipak ne zaboravite ni vrijeme u kojem se zbiva... Pomozite glumcima da u zvu¢nim
imenima otkriju obi¢ne nesretne ljude”.?*" Istorijske Cinjenice u ovoj drami su ‘zaboravljene’.
Prijateljstvo vlastodrsca, umjetnika i lude posluzilo je kao platforma za analizu mehanizma koji
hoce da vlada ljudima, ¢ak i njihovim idejama. Sve navedeno potvrdilo je promisljanja da se i
kroz muziku moze dekodirati diferencijacija klasnih identiteta. Os/uskujuci potrebe dramskog
komada 1 odgovaraju¢i zahtjevima koji su postavljeni i od strane reditelja tokom rada na
predstavi, za ovo djelo komponovani su autenti¢ni songovi.

U hronoloskom pogledu naredna predstava Princeza Ksenija od Crne Gore pozicionirala
se kao paradigmatski primjer uloge muzike u kodiranju nacionalne kulture i nacionalnog
identiteta. Konsultujuci literaturu, kada su u pitanju napisi 0 ovom ostvarenju, stavovi kritike koji
se nisu mjenjali tokom ¢itave decenije zivota predstave na sceni, svjedoce da je Princeza Ksenija
od Crne Gore najpopularnije i najizvodenije djelo Crnogorskog narodnog pozorista. Premijerno
je prikazana 10.2.1994. na Cetinju i 5.10.1997. u Podgorici. Od znacaja za ovaj rad je podatak da
je ona pokazatelj uspjesSne saradnje kompozitora Mirkovic¢a i rediteljke Radmile Vojvodic.
Promatranje ovog ostvarenja sa muzi¢kog stanovista ukljucuje i osvrte na prvu crnogorsku
nacionalnu operu Balkanska carica, italijanskog kompozitora Dionizija de Sarna San Dorda
(koja je kao i predstava prvo izvedena na Cetinju). Napisi iz kritike svjedoce da je predstavljala

svecarski trenutak 1 umjetnicki dogadaj na koji se sa osobitom rados¢u dolazilo ne bi li se vidjeli

21 |dem.
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posljedn;ji izgnanicki dani starog suverena kralja Nikole, oZivljeni kroz lik princeze Ksenije.232

»Reditelj izrazito modernog i urbanog senzibiliteta Radmila Vojvodi¢ napisala je svoju prvu
dramu jednostavnu, gotovo asketi¢nu dramu, freskoliku u nekoliko poteza postavljenu, satkanu
od jakih karaktera, izgnanstva, GeZnje za domovinom i smrti”.?** U podnaslovu drame nazna¢eno
je: ,,Jzgnanicka tugovanka u doma Petrovica®, a prica princeze Ksenije, kéerke kralja Nikole
kroz sjecanja evocira tragi¢ne dane egzila (od 1917. do 1921. godine) i smrt svog oca.
Uspjesnosti 1 popularnosti predstave doprinijela je i glumacka postavka koju je predvodila doajen

sprskog glumista Mira Stupica, ¢ija uloga je tijesno povezana sa muzikom u ovom ostvarenju.

Glumacka podijela je bila sljedeca:

Tabela broj 15, glumacka podjela u predstavi Princeza Ksenija od Crne Gore:

Lik Glumac/Glumica
Princeza Ksenija u 80 godini | Mira Stupica
Princeza Ksenija od 35-40 Varja Duki¢
Knjeginjica Ksenija, neudata | Aleksandra Guberini¢
Knjeginjica Ksenija, neudata | Gorana Markovi¢
Kralj Nikola Mihailo Misa Janketi¢
Kraljica Milena DPurdija Cveti¢
Prestolonaslednik Danilo Mladen Nelevi¢
Princeza Vijera Zaklina Ogtir
Knjazevi¢ Mirko Igor Filipovi¢
Knjazevi¢ Mirko Pavle Ili¢
Vukmanovi¢ Gojko Baleti¢
Vukmanovié¢ Slobodan Marunovi¢
Ilija Bjelos Miro Miranovié

Dr. So¢ Branimir Popovi¢
Major Kloz Slobodan Marunovi¢
Ilija Bjelos Miro Miranovié

282 Radmila Vojvodié (ur. Ljubomir Purkovi¢), Princeza Ksenija od Crne Gore, Podgorica, CNP, 1998.
233
Idem.
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Mira Stupica je za ulogu u ovoj predstavi dobila Veliku nagradu Crnogorskog narodnog

pozorista 1999. godine.

Fotografija broj 1, Mira Stupica u ulozi princeze Ksenije u trenutku kada izgovara rijeci iz libreta

opere Balkanska carica.?*

2% Fotografija je preuzeta sa zvaniénog sajta Crnogorskog narodnog pozorista,
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Na fotografiji je prikazana Mira Stupica, za koju se u muzickom smislu vezuje
funkcionalna tema sa muzikom iz opere Balkanska carica. U odnosu reditelja i kompozitora ova
predstava svjedo¢i o preplitanju dvije umjetni¢ke poetike sa jedinstvenim umjetnickim ciljem —
da se kompleksno i zahtjevno dramsko isCitavanje teksta na sceni ozivi uz melodije prve
crnogorske nacionalne opera Balkanska carica.

Podaci o narednoj predstavi Konte Zanovi¢, ukazuju da je radena u koprodukciji
Crnogorskog narodnog pozorista i Budva grad teatra i premijerno izvedena 18.8.1995. u Budvi, a
dvije godine kasnije, 27.2.1998, u Podgorici. U narednoj tabeli su prikazani uloge i glumci koji

su bili angaZovani.

Tabela broj 16, glumac¢ka podjela u predstavi Konte Zanovi¢:

Lik Glumac/Glumica
Stefan Zanovi¢ Dragan Miéanovic¢
Primislav, njegov brat Branimir Popovié¢
Tomazo Medini,trgovac iz Vojislav Brajovié
Kotora
bakomo Kazanova Rade Markovi¢
Elizabet Cadl Mirjana Karanovié¢
Vojvtkinja od Kingstona . v
Knez Mihailo Oginski Boris Brankovi¢
9ertruda Oginski, njegova Jelena Dokic
Zena
Somel, trgovac iz . y
Amsterdama Boro Stjepanovi¢
Sofi, mlada ljubavnica %

Maja Sarenac
Kazanove
Markiza Difre Dragana Popovic¢

Zore, krémarica iz Budve | Natasa Ivancevié
DjevojCica sluskinja u
lokandi

Marina Vujovié¢

Srdan Grahovac, Dejan Ivanci¢, Pavle Ili¢, Branko Ili¢,

Glumacka druzina ) .,
Sonja Vukicevic¢

I u ovoj, kao i prethodnoj predstavi, muzika se vezuje i za glavni lik, pa se njena uloga u
kodiranju li¢nih identiteta moZe promatrati i sa osvrtom na glavnog protagonistu. U analitickom

dijelu rada ova predstava je sagledana zajedno sa predstavom Montenegrini. Li¢ni, ali i razli¢iti

http://cnp.me/predstave-item/princeza-ksenija-od-crne-gore/.
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kolektivni identiteti kroz muziku se razotkrivaju kodovima nacionalne kulture (primorska

melodija).

Fotografija broj 2 iz predstave Konte Zanovi¢:**® Konte Zanovié i njegov brat Primislav.

2% Fotografije su preuzete sa zvani¢nog sajta Crnogorskog narodnog pozorista.
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Naredna predstava Montenegrini u hronoloskom pogledu promatranja pozorisne muzike
Zarka Mirkoviéa nastala je nakon predstave Konte Zanovi¢. Premijerno je izvedena 31.7.1998. u
Budvi i 14.10.1998. u Podgorici. Posebnost Montenegrina kao i Konte Zanoviéa ogleda se u
izboru tematike: Konte Zanovi¢**® je oduvijek u istoriji primorskog kraja prikazivan kao
intrigantna li¢nost, dok su Montenegrini radeni po tekstu Vladimira Sekuli¢a prica o prvom
crnogorskom sineasti Vladimiru Popovicu i njegovim naporima da snimi film. Ova dva

ostvarenja rediteljke Vojvodi¢ u narednom poglavlju ¢e biti sagledana zajedno.

2% U ovoj fusnoti pruzen je duZi citat u kojem autorka objasnjava porijeklo, status i nagin Zivota Konte Zanoviéa.
Citat je preuzet iz teksta “Brac¢a Zanovi¢ kao predstavnici racionalizma na tlu crnogorskog primorja” autorke Sofije
Kalezi¢-Durickovi¢: “Duh crnogorskih knjizevnih stvaralaca uslovljen je dvijema vrstama kulturoloskih okruzenja.
Stvaraoce iz tzv. Cetinjskog kruga karakterisao je racionalan stav u prosudivanjima, vezan za izrazajnu mjeSavinu
narodne i crkvenoslovenske leksike. Primorski pisci pretezno su se javljali kao refleksi zakaSnjele barokne tradicije,
sa aktivnom upotrebom narodnog i italijanskog jezika. i pored toga 5to su razli¢iti stilski i zanrovski modeli bili
uslovljeni dubljim, istorijskim razlozima, zivotna osnova ipak im je ostala trajno bliska. Stefan Zanovi¢ predstavlja
jedinu knjizevnu pojavu od formata krajem XVIII vijeka koja se nalazi izmedu ovih krugova. Takva njegova
pozicija javlja se kao izraz dubljih zakonomjernosti, svim bitnim ¢injenicama vezanim za njegov zZivot. Dok su drugi
pisci crnogorskog racionalizma (ili prosvjetiteljstva) poticali iz odgovarajuéih sredista ili duhovnih centara svojih
pokrajina, on je roden na porodi¢énom imanju Babindol, nedaleko od Budve, 1751. godine, kao jedan od Sestorice
sinova oca Antuna i majke Franice (Franke). Zanovi¢ je od rodenja podstican prestiznim porijeklom — otac mu je
bio budvanski knez, a majka kapetanska kéerka. Dok su drugi ¢itavog Zivota bili strogo vezani za mikrosvijet svoga
porijekla, on se i prije punoljetstva kretao prostorima desetak evropskih drzava. U drugoj polovini XVIII vijeka,
Zanovi¢ je Zivio burnim liénim Zivotom, sa lako¢om mijenjajuéi drustva i dvorce. 1z Budve put ga je vodio u
Veneciju, gdje se ve¢ kao mladi¢ zanosio velikim intelektualnim temama, da bi §kolovanje nastavio u Padovi. 1z
Venecije je osvajao prestizne evropske prostore, upoznavajuci kultne italijanske i francuske centre, od Pariza,
Drezdena i Amsterdama do Slonjima i VarSave. U svim ovim sredinama nalazio se pod raznim uticajima, ali je
njegovu prepoznatljivost uvijek karakterisala opsesivna zaljubljenost u knjizevnost. Njegov zivot podsje¢a na
dinamian roman — naucnici koji su se najviSe bavili ovom temom, najvecu energiju su ulozili u faktografsko
rekonstruisanje njegove biografije (Brejer, Panti¢, Rotkovic), dok rad na kriti¢koj rekonstrukciji njegovog djela jos
uvijek nije objavljen. Ne zna se Sta je sve ovaj stvaralac napisao i publikovao, joS uvijek je zbog neprevedenosti
nedostupna vecina njegovih djela, pa ne postoji integralno tumacenje njegovog opusa”. Prema navodima u:
http://www.maticacrnogorska.me/files/64/06%20sofija%20kalezic%20djurickovic.pdf, pristupljeno dana 12.1.2020.
u 12h.
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Fotografija broj 4 iz predstave Montenegrini.

U tabeli su data imena glumaca koji su tumacili uloge u predstavi Montenegrini.

Tabela broj 17, glumac¢ka podjela u predstavi Montenegrini:

Lik Glumac/Glumica
Celestino Branimir Popovi¢
Celestina Jasna Durici¢
Celestino, sin Nikola Boskovié¢
Celestina, kéi Marina Vujovié¢
Filip Nebojsa Dugali¢
Elena Isidora Mini¢
D’Annunzio Vojislav Brajovi¢
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Kosta Petar Kralj

Luperini Mirko Vlahovié¢

Mario Goran Susljik

Carlo Srdan Grahovac

Nino Andrija MiloSevié¢

Paola Marina Bukvicki

Zef Dejan Ivani¢

Amadea Vjera Nikoli¢

Dobosar Slobodan Jovicevi¢

Studenti odsjeka za glumu Fakulteta dramskih umjetnosti na Cetinju

,»Ova drama, koja ima nesSto od Cehovljevske atmosfere 1 pirandelovskog nasleda, ima
konotacije i vise planova koji joj obezbeduju znagajnost i poetiénost. Cini se da je zadatak koji
su imali pred sobom glumci nalik zadatku koji se postavlja pred solistom kada nastupa sa
orkestrom; osluskivanje istog impulsa, raspoloZenja i ideje koja vodi ka vrhuncu®. %" U
Montenegrinima je moguce is¢itati razli¢ite kulturne identitete, kroz noSnju, muziku, i sve ono
§to jedno drustvo ¢ini prepoznatljivim. Muzika u ovoj predstavi prisutna je i na sceni i sa
elementima iz off-a. Kao takva pored uloge u kodiranju razli¢itih drustvenih identiteta podlozna
je promatranjima koja se ti¢u funkcionalnosti na nivou forme i naracije.

Naredna predstava Kuca lutaka — Tobelija izvedena je 28. maja 2000. godine u Podgorici.
Rezirao je Nick Upper (Niko Gorsi¢) kao i predstavu Jaja. Po dramskom tekstu Ljubomira
Durkovi¢a u ovoj predstavi na sceni je prikazana porodica koju sacinjavaju tri zene zatocene u
formi patrijarhata: majka, sestra i udovica. Jedna od njih, Ana preuzima na sebe ulogu muskarca,
ne samo simbolicki ve¢ i istinski. Ona reprezentuje muske identitete i zaplic¢e se u neprimjeren
odnos sa Zenom. Sa druge strane, simbol 1 kult majke koja je ostala bez sina (Vida) svjedoci o
uticajnom identitetu majke u Crnoj Gori. Od smrti muskarca koji je bio Vidin sin, Bojanin
suprug i Anin brat, one gube sposobnost socijalnog funkcionisanja i izoluju se. Ana preuzima

ulogu muskarca i postaje tobelija. Znacenje ove rije¢i ima porijeklo u turskom i arapskom jeziku

27 Milovan Radojevié (ur.), Kritika i Crnogorsko narodno pozoriste, Tom I, op. cit, 56.
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(prema tur. Tovbe, arap. tawba: pokajanje, zavjet), a u predstavi one o ovome obicaju i
razgovaraju:

»Vida: Jesi li ti ikada C¢ula za ovaj obifaj? O tobelijama? Jesi li znala za to?
Nevjerovatno! Ovdje kod nas....

Ana: Ne. A nemam vremena ni da slusam o tome...

Vida: Tobelije su djevojke, u porodicama bez muskih nasljednika, koje se zavjetuju
svojim roditeljima da se ne¢e udavati. Preuzmu mjesto i ulogu njihovog nepostojeceg sina i

obecaju da ée se brinuti o roditeljima kako bi im starost uéinili lak§om?+.%*

Tabela broj 18, glumac¢ka podjela u predstavi Kuca lutaka — Tobelija:

Lik Glumac/Glumica
Vida Milena Grm
Ana Metka Trdin
Bojana Natasa Perunovié¢

Na fotografijama koje slijede prikazane su protagonistkinje iz predstave, a licna karta
(koja se moze uociti na drugoj) u vizuelnom pogledu korespondira sa dodatim zvuénim
vrijednostima, koje se mogu ¢uti iz off-a, a koje referiraju na prisustvo muskarca u njihovim

Zivotima.

2%8 | jubomir Purkovié, (ur. Goran Bulaji¢), Tobelija, Podgorica i Lubljana, Crnogorsko narodno pozoriste, 2000,
38.
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Fotografija broj 5 iz predstave Kuca lutaka — Tobelija.”*

%9 Potografije su preuzete sa zvaniénog sajta Crnogorskog narodnog pozorista.
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Fotografija broj 6 iz predstave Kuca lutaka — Tobelija.

Naredna predstava koju je rezirala Radmila Vojvodi¢ po tekstu Edena fon Horvata Don
Zuan se vraca iz rata premijerno je izvedena 7.10.2000. u Podgorici. U njoj su prikazani ljudi
izgubljenih identiteta, rasparcani u emotivhom, fizickom i duhovnom smislu usliijed posledica
koje je rat ostavio na sve njih. Muzika i njen odnos prema svemu onome $to se dogada na sceni
opredijelio me je da ovu predstavu u problemskim krugovima sagledam zajedno sa predstavama
Montenegro blues i 0.Rest in peace. Promatrajuéi je iz prizme kompozitorovog stvaralastva ona
bi se mogla tumaciti dvojako: sa jedne strane po prvi put muzika je razigranija, drugacija od
svega onoga Sto je glavna tema, a sa druge, ukoliko se osvrnemo na Kkorijene i inspiraciju
melodija koje se pojavljuju, dolazimo do zaklju¢ka da muzika i dalje ostaje konstitutivni element
koji podrzava de3avanja na sceni. U tom smislu oslanjaju¢i se na teorijske stavove Pjera Sefera
ona bi se, u funkcionalnom smislu, mogla promatrati kao muzika s efektom suprotstavljanja vrlo

Cesto nije u skladu sa onim Sto vizuelno percipiramo.
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U narednoj tabeli moZe se pronaci spisak glumaca koji su tumacili uloge.

Tabela broj broj 19, glumaé¢ka podjela u predstavi Don Zuan se vraca iz rata:

Klitemnestra Nada Vukcevi¢

Egist Aleksandar Radulovi¢
Agamemnon Branimir Popovié¢

Orest MiSo Obradovié

Elektra Ana Vuckovi¢

Pilad Nikola Perisi¢

Esma Zana Gardasevi¢ Bulatovi¢
Kasandra Jelena Nenezi¢ Rakocevié

Muskarac 1, Gost 1, Tuzilac

Stevan Radusinovi¢

Muskarac 2, Gost 2, Advokat

Dejan Ivani¢

Ratnik

Jovan Dabovié

Ifigenijin duh

Maja Stojanovié

Fotografija koja slijedi, jedna je od onih koje prikazuju narusene odnose, upustane u

neprimjerene odnose, i uvodi u sve ono Sto slijedi kada se narusi koncept porodice, drustva i

prijateljstva uslijed rata.
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Fotografija broj 7 iz predstave Don Zuan se vraca iz rata.**

Predstava Nora (ili kuca lutaka) premijerno je izvedena u Podgorici 10. decembra 2000.
godine. Glavna tema je zena i njen polozaj u porodici i drustvu; a radnja se odvija kroz razgovore
koji konstantno ,,teku‘ u zadimljenom prostoru ¢ime se dodatno odslikava dehumanizovani svijet
kapitalizma, fokusiran u gradanskoj drami u kojoj socijalna supstanca po pravilu biva destruirana
raznim oznaciteljskim dominacijama (novac, mitologija, ideologija). Tokom prvog objavljivana
drame 1879. i prvog izvodenja iste godine u Kopenhagenu stru¢na kritika je burno reagovala
upravo zbog pitanja koja se u tekstu pokrecu, a ticu se: tradicionalnih podjela uloga medu
polovima, braka i poloZaja Zene, emancipacije Zene. Autor drame Henrik Ibzen (Henrik Johan

« 241

Ibsen) opisao je proces nastajanja ovog djela kao teznju da stvori ,,modernu tragediju“,”* u kojoj

¢e prikazati kako Zena ne moze ili veoma tesko uspijeva da ostvari svoje pravo u dana$njem

20 Fotografija je preuzeta sa sajta Crnogorskog narodnog pozorista: http://cnp.me/predstave-item/don-zuan-se-
vraca-iz-rata/.

21 Moderna tragedija nastaje tokom XX vijeka i bavi se pitanjima koja su usmjerena na obi¢ne ljude i njihove
probleme. Ona je realnija od klasi¢ne tragedije s obzirom da je u njoj sukob uzrokovan nedostacima u likovima,
drustvu ili zakonu; sudbina i bozanska mo¢ ne igra vaznu ulogu.
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drustvu koje je isklju¢ivo musko drustvo, sa zakonima koje piSu muskarci. Sa druge strane, Ibzen
je zahvaljuju¢i ovom djelu smatran borcem za Zensku slobodu; ukazivao je na slabe tacke
»-muskog* drustva u kojem bi i Zena trebalo da ima mogucnosti i prava na moralne i drustvene
pobune. U predstavi je prikazana Nora Helmer koja sa svojim suprugom zivi u prividno
skladnom braku sve dok je on ne razocara licemerjem, izdajom i nelojalnos$¢u. Nakon toga,

donosi odluku da napusti muZa i djecu i da ode od porodice.?*?

Time se u ovoj predstavi ve¢ u
samom scenariju i elementima koji su na sceni kroz dijaloge (u zagusljivom foajeu) razotkriva
kolektivni identitet jednog drustva (skoncentrisanog oko porodi¢nih i druStvenih problema) i
identitet Zene koja se bori za svoja prava a njeni li¢ni identiteti je prikazuju kao: suprugu, majku,
prijateljicu,odbacenu licnost od strane porodice i drustva itd. U tabeli koja slijede prikaza je

glumacka podjela:

Tabela broj 20, Glumac¢ka podjela u predstavi Nora:

Lik Glumac/Glumica

Nora Jasmina Avramovic¢

Gospoda Linda Varja Bukié

Dr Rank Predrag Ejdus

Torvald Vojislav Brajovi¢

Krogstad Branimir Popovié¢

Djeca Jovana Malovi¢, Srdan Bozovi¢, Rajko Cetkovié

Ova predstava jedini je zajednicki poduhvat kompozitora Mirkovica i reditelja Branislava
Micunoviéa, i predstavlja jedan od mogucih aspekata scenske muzike, koji je podrazumijevao
koris¢ene klasicne partiture i njenu adaptaciju.

Fotografija koja slijedi portretiSe musko-zensko drustvo u kojem se is¢itava dominantna

figura Nore, kao nosica zenskih identiteta.

242 74 praizvedbu u Njemackoj (1888) Ibzen je bio primoran (zbog konzervativne javnosti i kritike koja nije

prihvatala drugaciji kraj) da napiSe novi zavrSetak, u kojem se Nora ipak vraca svojoj djeci i muzu i daje suprugu
novu priliku. Radnja Nore inspirirana je sudbinom stvarne Ibzenove danske prijateljice Laure Kiler (Laure Kieler),
od koje se muz, otkrivSi da je bez njegovog znanja posudila novac, razveo i poslao je u ludnicu. Nekoliko godina
kasnije ona se vratila svojoj porodici, nakon molbi muZa i kasnije je postala poznata knjiZzevnica.
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Fotografija broj 8 iz predstave Nora.”*®

Predstava Nora je paralelno sagledana sa predstavom Na ljetovanju koja takode
razotkriva kompleksne ljudske odnose i preispituje polozaj Zene u drusStvu, raslojavajuci
dominantan drustveni identitet.

U hronoloskom pogledu, nakon Nore, slijedi Montenegro blues. Tekst je adaptiran i
reziran od strane rediteljke Radmile Vojvodi¢, a premijera predstave je bila u Podgorici 4.
oktobra 2004. godine. U podnaslovu ovog djela istaknuto je cetiri scene trivijalnog, komad iz
tranzicije. Ova predstava u pogledu muzike, na sve aspekte koje je do sada “demonstrirao”
kompozitor Mirkovi¢, nadgraduje i blues muziku.

Na fotogorafiji koja slijedi vidi se i bend koji interpretira muziku.

243 . Y . o
Fotografije su preuzete sa zvani¢ne stranice Crnogorskog narodnog pozorista.
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Fotografija broj 9 iz predstave Montenegro blues.

Glumacka ekipa u ovom ostvarenju, uz scenografiju, prisustvo benda i dijaloge razotkriva

probleme tranzicijskog drustva.

Tabela broj 21, glumac¢ka podjela u predstavi Montenegro blues:

Lik Glumac/Glumica
Crni Branimir Popovi¢
Stella Anita Manci¢
Cudna faca Mirko Vlahovi¢
Slatka mala Jelena Nenezi¢
General Izudin Bajrovié¢
Kapitalac Predrag Ejdus
Vozdra Ivan Bezmarevi¢

Drugaciji izazov pred kompozitora postavljen je u predstavi Tre sorele koja je premijerno

izvedena 19. oktobra 2005. godine u Kotoru, a potom u Podgorici, 8. novembra 2005. Po tekstu
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Stevana Koprivice adaptacija, reZija i scenografija su potpisane od strane Crnogorskog narodnog
pozorista. Primorski senzibilitet upotpunjen primorskom terminologijom u pojedinim aspektima
podsjec¢a na film Bestije, Zivka Nikoli¢a ¢ija je radnja takode smjestena na primorju. Tri sestre
su, iako zagledane u slobodu i puéinu, ,,zatoCenice patrijarhata® i kao takve pripovjedaju price o
svojim Zivotima u maloj primorskoj sredini. Pitanja laznog morala, ljubavi, strasti, sputavanja
zelja, dekadencije, malogradanstva, pravog i1 laznog autoriteta, potreba i htjenja, nametanja stega
1 religije isprepletana su 1 Cine sastavni dio njihovih Zivota. Pocetak predstave ima sli¢nosti 1 sa
prvom scenom iz filma Cudo nevideno u kojem reditelj Zivko Nikoli¢ radnju zapo&inje
prikazujuéi Zene koje ,,lupaju“ po povrsini vode kako bi istjerale ribu, a potom prostiru bijele
CarSafe, kao i tri sestre u predstavi: “Bijeli lencuni nadimaju se pod naletima jakog juga. 1z
daljine dopire grmljavina nadolaze¢eg nevremena. Roza, Bjanka i Nera skidaju lencune sa

razapetog $paga ispred njihovog palaca. Pojavljuje se Jojo, razbarusen, mokar i slan”.?** Prizor

koji je opisan u prethodnom iskazu moZe se zapaziti na fotografiji koja slijedi.

Fotografija broj 10, scena iz predstave Tre sorele.

M1 jubomir Purkovi¢, (ur. Goran Bulaji¢), Tobelija, op. cit, 4.
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U ovoj predstavi brat je prikazan kao najveéi autoritet sestrama, on donosi konacne
odluke o njihovim zivotima. Sa druge strane, pitanje laznog morala sestara, zatocenost u maloj
sredini teme su koje pokre¢u pitanje Zenskog identiteta u maloj, konzervativnoj sredini.

Glumacka podjela u ovoj predstavi prikazana je u narednoj tabeli.

Tabela broj 22, glumacka podjela u predstavi Tre sorele:

Lik Glumac/Glumica
Nera Zana Gardasevié¢
Bjanka Ana Vujosevic¢
Roza Ivona Covi¢

Jojo Branislav Vukoti¢
Damjan Zoran Vujovi¢
Marko Dusan Kovacevi¢

Nadovezejuéi se u tematskom pogledu na istorijske teme i licnosti iz Crne Gore rediteljka
Radmila Vojvodi¢ je rezirala predstavu Danilo koja je premijerno izvedena u Podgorici 1.
novembra 2011. godine. Autor drame je Mirko Kovac, a radnja je skoncentrisana oko vladara
jedne male zemlje. ,,Drama je ispisana ocCevidnim poznavanjem naravi i1 obiCaja, dobrim
poznavanjem jezika 1 istorijskih okolnosti, uvodec¢i savremenog gledaoca i ¢itaoca u nesigurno,
traumaticno doba vladavine knjaza Danila, pokazujuéi istovremeno koliko se tesko i1 sporo
vremena mijenjaju, koliko danasnje vrijeme nosi breme starih vremena”.?*> U Danilu je na
tragican nacin prikazan veliki vladar koji svjedo¢i o prolaznosti svoje moci 1 vlasti. U svojim
monolozima i dijalozima gestikulacija i izraz o€itavaju ¢eznju za kulturom i organizovanom
drZzavom, za slobodom. On je direktni narator svog Zivota i sudbine dok leZi na samrtnoj postelji
ranjen hicima od strane atentatora. ,,Tek jedna od hronika tragi¢nih sudbina crnogorskih vladara.
Dvadeset Cetiri sata sa ove strane smrti — drama o Covjeku mocéniku 1 njegovom ponizenju u
smrti. O udesu zemaljske prolaznosti. Sarkazam i nevjerica dominiraju Danilovim samrtnim
monologom”. **® Predstava Danilo je u analitickom dijelu rada promatrana zajedno sa

predstavom Princeza Ksenija od Crne Gore. U obije se obraduju teme koje se ti¢u nacionalne

2% Mirko Kovag, (ur. Goran Bulaji¢) Danilo, istorijski igrokaz u dva ¢ina i 15 slika, Podgorica, CNP; 2007.
246
ldem.
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kulture i nacionalnog identiteta jednog naroda, dok razli¢ita “muzicka rjesenja” svjedoce 0
Siroko postavljenom kompozitorskom prosedeu koji je kontinuiranim visegodiSnjim radom u
Crnogorskom narodnom pozoristu odgovarao razli¢itim izazovima.

Imena glumaca koji su tumacili uloge u ovoj predstavi priloZena su u tabeli.

Tabela broj 23, glumac¢ka podjela predstave Danilo:

Lik Glumac/Glumica
Knjaz Danilo Srdan Grahovac
Knjeginja Darinka Kristina Stevovic¢
Pero Tomov Petrovié¢ Mirko Vlahovié¢
Todor Kadi¢ Branimir Popovi¢
Gospodin Ekar Zoran Vujovi¢
Marinovié¢ Dusan Kovacevi¢
Pol Tedeski Dejan Ivanié
Perjanik Skrnjo Nikola Perisi¢
Perjanik Tomo Petar Buri¢
Dordije Petrovié¢ Slobodan Marunovié¢
Tasovac Branislav Vukovié¢
Vladika Nikaron Simo TrebjeSanin
Anhrimandit Nikodin Simo TrebjeSanin
Senator Vukoti¢ Momo Picuri¢
Dadilja Ratka MugoSa
Nikola Petrovié, djecak Milorad Popovi¢
Olga, kéer knjaza Danla Masa Micovié
Istrazitelj glas Mirko Vlahovié¢
Kob Sanja Vujovic¢

Glavnu ulogu tumaci Srdan Grahovac, a na fotografiji koja slijedi je prikazana scena iz

predstave kada Danilo kaze sinovcu da ga on najbolje razumije i da je mudriji od svih mudrih
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glava oko njega.” Ovdje se u prvih deset godina spozna svako zlo i dobro, a poslije se istorija

. . .. . .. . . 247
samo ponavlja, kaze usamljeni Danilo ispovedajuéi se desetogodisSnjem decaku*.

Fotografija broj 11, scena iz predstave Danilo.

Navedeni iskaz svjedoci o odnosu Danila i njegovog naroda, a na nerazumijevanje, osude
sredine, neprihvatanje i na kraju, licno i porodi¢no preispitivanje nailazimo i u predstavi
Princeza Ksenija od Crne Gore.

Predstava Na ljetovanju prema drami (iz 1904. godine) Maksima Gorkog u reziji Radmile
Vojvodi¢ premijerno je izvedena 12.8.2009. u Kotoru, a potom 1. novembra iste godine u
Podgorici. ,,Izvana blisko, privlacno i bogato drustvo (nazovimo ih elitom u recesiji, a temeljni

rascjep na bogate i one druge jeste socijalni kontekst koji podrazumijevamo) okupljeno je na

.....

na koncu: ,Morali smo svi da postanemo odvratni jedni drugima i eto postali smo“”.**®

247 prema navodima u: http://cnp.me/predstave-item/danilo/.
248 prema navodima: http://cnp.me/predstave-item/na-ljetovaniju/, pristupljeno dana 1. 5. 2019. u 13h.
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Scenografija predstave radena je u skladu sa dramom Gorkog, pa je ambijent vjerodostojno

prikazan (grupa prijatelja i poznanika provodi ljeto u iznajmljenim ljetnjikovcima, dacama).

Fotografija broj 12 iz predstave Na ljetovanju.

Kolektivni identitet ruske burzoazije, intelektualne elite sa svim vrlinama i manama
prikazan je u predstavi Na ljetovanju. *° U tabeli koja slijedi prikazani su glumci uloge koje

tumace.

249 «Na ljetovanju (1903) &ehovljevski je prikaz Zivota grupe likova, intelektualne elite tadasnjeg drustva, uhvaéenih
u trenucima letnje dokolice, kada se postepeno otkrivaju detalji iz njihovih unesre¢enih Zivota, promasenih brakova,
neuzvracenih ljubavi, laznih prijateljstava, pogreSno izabranih profesija. Predstava rediteljke Radmile Vojvodic,
ostvarena u okviru konzistentno i suvereno sprovedenog psiholoSkog realizma, izvedena je na veoma lepom i
adekvatnom prostoru Instituta za biologiju mora u Dobroti (Kotor). U finalu predstave, izvedenom na drugoj,
prostranoj terasi Instituta sa koje se pruza verovatno najlepsi pogled na Kotor, more i romanticno osvetljeni Stari
grad (publika ¢e se tu preseliti, zajedno sa izvodac¢ima), dolazi do kulminacija pojedina¢nih drama — likovi potpuno
gube kontrolu, maske se ogoljavaju, a na povrSinu isplivavaju uzasna sebi¢nost, licemerje, ponizavajuéa mrznja. U
tom kontrastu, izmedu zaista vanredno, skoro bolno lepog pejzaza i realnosti izgubljenih Zivota rada se snazan,
preplavljujuci osecaj tuge zbog propustenih Sansi i izneverenih ideala. U ovim finalnim scenama radnja se i jasno
kontekstualizuje u savremeno drustvo. Predstava tu direktno kritikuje aktuelnu politicku situaciju, osuduje vlast
zbog slabog snalaZenja u doba tranzicije, gubljenja kompasa, nemoguénosti izvodenja drustva na siguran, osvetljeni
put. Intimne drame postaju drustveno oznacene, li¢na lutanja se tumace i kroz politicke stranputice, individualni
padovi postaju metafore istorijskih lomova u kojima se prepoznaje i Cinjenica o stalnom kruzenju vremena i
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Tabela broj 24, glumac¢ka podjela u predstavi Na ljetovanju:

Nakon ove predstave, kompozitor Zarko Mirkovié bio je angazovan u predstavi Jaja koja
premijerno izvedena 23. marta 2012. godine u Podgorici. Reditelj Niko Gorsi¢ je tokom
priprema i rada na ovoj predstavi istakao: “Dok se muskarci, uglavnhom reditelji, bave novim
politickim teatrom 1 temama posttraumatskog stanja; zene istiCu suStinske probleme
patrijarhalnih korijena drustva, koji u temeljima onemoguéavaju razrjesenje odnosa medu njima
— radi se o ukljucivanju polovine ¢ovjecanstva u drustveni, kulturni i politicki zivot. Ve¢ prije
Drugog svjetskog rata, britanska spisateljica VirdZinija Vulf je zapisala da je muskarcima
potrebno nac¢i novo zanimanje, da bi usli u novu sferu razvoja 1 distancirali se od ratnika u
sebi”.?*° Promatrajui ovu predstavu od samog naslova postavlje se pitanje znaenja naslova o
¢emu je dislutovala i dramska spisateljica teksta, NataSa Nelevi¢: “Kad ¢ujemo da neko ima jaja
ne treba nam tumac: znamo odmah da je junak koji drugoga moze da satjera u miSju rupu. Jaja su
sve Sto prepoznajemo kao mo¢. Ovo su muska jaja, naravno, jer je ova mo¢ muska; doslovno —
najcesca, a kulturoloski — iskljucivo: cak iako je nasilnik zapravo nasilnica, opet su njena jaja
muska. | Zene imaju svoja jaja, iako se ona ne potezu svaki ¢as u kafanskim razgovorima,
naprotiv, 1 iz te ¢injenice proisti¢e odgovarajuca zenska mo¢ — one radaju. I tako, eto, stizemo do
dva temeljna stuba moci na kojima se temelje patrijarhat i civilizacija — muSka opsesija i Zzensko
radanje”.”®" Predstava je znadajan prilog i pokretad tema koje se ti¢u feministi¢kih studija. Sa
druge strane, kroz muziku se razotkriva bitna odlika Zenskog identiteta u Crnoj Gori, uloga Zene
u partrijahalnom crnogroskom drustvu. U narednoj tabeli prikazana je podjela uloga u predstavi,
a ono Sto je posebno zanimljivo prilikom promatranja glumacke postave jeste da ansambl

sacinjen od jedanaest Zena i svega dva muskarca, $to dodatno stavlja akcenat na Zenski identitet.

dogadaja. Promene su samo jedna od faza u kruznom toku istorije, a svest o tome treba da relativizuje njihov znacaj,
odnosno umanji nase predimenzionirane strahove od dolaska novog vremena”.

250 1 dem.

21 | dem.
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Tabela broj 25, gluma¢ka podjela u predstavi Jaja:

Lik

Glumac/Glumica

Plava Lisica, Smrt

Nada Vukcevié

Trgovac, Jan, Muz, KloSar
1. Muz

Dusan Kovacevié

Majka

Olivera Vukovié

Lena

Tijana Bjelica

Prodavacica jaja, Psiholoskinja

Radmila Bozovi¢

Generalova dojilja

Kristina Stevovi¢

Novinarka

Julija Milagié

Otac General

Gojko Burzanovi¢

Zena sa cvjetom na usnama

Zaklina Ostir

Lidija

Zana Gardasevi¢-Bulatovié

Vera Tanja Torbica
Brankica Gorana Markovi¢
Oljica Jelena Mini¢
Starica Jadranka Mami¢

Fotografije koje su prilozene u daljem toku rada razotkivaju u jednom Kkadru

emancipovanu zenu, zenu koja je maltretirana, majku i muskarca kao dominantnu figuru, dok se

na drugoj moze iscCitati identitet Zene kao majke i borca.
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Fotografija broj 13 iz predstave Jaja.?*

22 Fotografija preuzeta sa zvanitnog sajta Crnogorskog narodnog pozorista.
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Fotografija broj 14 iz predstave Jaja.

Praizvedna u Podgorici 1. novembra 2013. godine povodom 60 godina rada Crnogorskog
narodnog pozorista Everyman Bilas je Sesnaesta predstava za koju je muziku radio kompozitor
Zarko Mirkovi¢ u Crnogorskom narodnom pozoristu. Na koji nacin je portretisan Milovan Dilas
I koliko muzika u ovoj predstavi korespondira sa svim ostalim paramterima su samo neka od
pitanja koja se postavljaju, a o kojima ¢e se diskutovati sa muzi¢kog stanovista. Da je saradnja
rediteljke Vojvodi¢ 1 kompozitora Mirkovica u ovome ostvarenju, nakon gotovo decenije
zajednickih poduhvata (iako nije bila kontinuirana) u potpunosti ostvarena, razotkriva se iz
simbioze osnovne muzicke zamisli koja poziva na kolektiv i jedinstvo, kao i naslova koji referera
da je svaki Covjek jedan Covjek, isti Covjek, ili da smo svi mi isti.

Milovan Dilas je bio pjesnik, revolucionar, pripovjedac, ratni komandant, romansijer,
drzavnik, prevodilac, diplomata, publicista, disident i politicki zatvorenik. U svijetu je smatran
za jednog od najznaajnijih istocnoevropskih disidenata i kriticara komunistickog sistema.
Najcitiraniji je i jedan je od najprevodenijih srpskih i jugoslovenskih autora. Nova klasa, studija

u kojoj analizira komunisticki poredak 1 ideologiju, objavljena prvi put u Sjedinjenim Ameri¢kim
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Drzavama 1957, prevedena je na vise desetina jezika u ukupnom tirazu od preko tri miliona
primjeraka 1 od ovlas¢enog Oksfordskog foruma proglasena 1995. jednom od sto knjiga koje su
najvise uticale na kulturu Zapada druge polovine XX vijeka (ta¢nije, od kraja Drugog svjetskog
rata).”® Pitanje nacionalne kulture, nacionalnog identiteta, svijesti kolektiva koja se razotkriva
raslojavanjem zajednickih kolektivnih identiteta u predstavi je od stranje rediteljke kroz
portretisanje epohe (kostimografski, scengrafski, lingvisti¢ki) u kojoj su njeni junaci svojim
djelovanjem bitno odredivali istorijske tokove u Jugoslaviji i njenom medunarodnom kontekstu.
To su ¢inili sa punim legitimetitom i legalitetom pobjednika u Drugom svjetskom ratu i protiv
nacizma. Radmila Vojvodi¢ u drami bavi se prirodom i konsekvencama Dilasovih djela prije
svega Anatomije jednog morala i Nove klase,”* jednim od klju¢nih knjiga XX vijeka.

Jedan klasi¢an srednjevjekovni pojam everyman, moralitet Everyman, moralitet kao
dramski zanr u Everyman Dilas-u se uspostavlja kao poziv na moralnost savremenog ¢ovjeka,
odnosno da je danas pitanje moralnosti u osvajanju slobode. Zbog sli¢nih tematskih krugova,
pitanja kolektivnih identiteta i pojedinca koji svojim spektrom identiteta provocira, ¢esto odstupa
od ocekivanja kolektiva ova predstava sagledana je zajedno sa predstavama Princeza Ksenija od
Crne Gore i Danilo.U tabeli koja slijedi priloZen je raspored glumackih podjela. Takode iz tabele
se moze isCitati da, za razliku od prethodne predstave Jaja ovdje promatramo ostvarenje sa

dominantno muskom tematikom.

23 \filovan Dilas je roden 12. juna 1911. u selu Podbis¢e kod Mojkovca od oca Nikole i majke Vasilije, rodene
Radenovi¢. Dilasi vode porijeklo od starijeg bratstva Vojinoviéa iz Zupe niksiéke. Nikola Dilas je bio oficir i nosilac
Zlatne medalje za hrabrost ,Milo§ Obili¢”. Pohadao je gimnaziju u Kolasinu i u Beranama. Na Univerzitet u
Beogradu (Filozofski fakultet, grupa za jugoslovensku knjizevnost) upisao se 1929. Po dolasku u Beograd pise
brojne pjesme, price, knjizevno-kriticke prikaze i kulturno-politicke ¢lanke i eseje; objavljuje ih u tridesetak
jugoslovenskih listova i1 Casopisa. Istovremeno se upusta u politicku borbu, naroCito protiv diktature kralja
Aleksandra 1, uvedene 6. januara 1929. Uspijvao je da izbjegne hapsenje do februara 1932. kada ga policija lisava
slobode, ali u nedostatku dokaza posle deset dana biva pusten. Iste godine, u oktobru, postao je ¢lan progonjene
Komunisticke partije i sekretar partijske organizacije Beogradskog univerziteta. Uspostavio je saradnju izmedu
studentske organizacije i grupe radnika-komunista. Kada je radni¢ka grupa otkrivena, uhapsen je i on — 23. aprila
1933. Policija ga je mugdila da otkrije studentsku organizaciju, ali njeni napori nisi dali rezultata. Dilas je osuden od
Suda za zatitu drzave po Zakonu o zastiti javne bezbjednosti i poretka u drzavi (izglasanog avgusta 1921.) u
Narodnoj skupstini, prvenstveno radi oduzimanja mandata komunisti¢kim poslanicima) na tri godine strogog zatvora
koje je ve¢im dijelom izdrzao u Sremskoj Mitrovici. I1zasao je 23. aprila 1936. U sudskom istraznom zatvoru na Adi
Ciganliji napisao je zbirku od deset pripovjedaka i roman Crna brda. Oba rukopisa su zagublljena i nikada nisu
pronadeni. Isto se dogodilo i sa njegovim biljeSkama zapisanim za vrijeme izdrzavanja kazne u Sremskoj
Mitrovici.?*®

% Nova klasa uvritena medu sto djela XX vijeka.
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Tabela broj 26, glumacka podjela u predstavi Everyman Dilas:

Lik

Glumac/Glumica

Dilas

Tihomir Stanié

Dilasova zena

Ana Vuckovié

Revolucionarka

Jelena Nenezi¢

Podozriva Gorana Markovic¢
Umjetnica Karmen Bardak
Trudnica Gordana Micunovié
Ruskinja Ljubica Bara¢-Vujovic¢
Dedijer Simo TrebjeSanin
Koca Dejan lvani¢

Mosa Dusan Kovacevic¢
Leka Nikola Perisi¢

Drug Krcun Petar Novakovi¢

Drug Kardelj Zoran Vujovi¢

Strazar Milos Pejovic
Zatvorenik Aleksandar Radulovi¢
Nepoznati Slobodan Marunovi¢
Mumlaé Milivoje Miso Obradovié
Dilasova majka Dragica Tomas
Dilasov sin Milorad Radovi¢
Amerikanac u pratnji Goran Slavié¢
AmeriCka dzezerka Nada Vukcevi¢

Nakon tabele kako bi se stvorio uvid u atmosferu koja vlada na sceni prilozena je

fotografija sa izvodenja predstave.
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Fotografija broj 15 iz predstave Everyman Dilas.

U hronolodkom sagledavanju predstava na kojima je bio angaZovan kompozitor Zarko
Mirkovi¢ (zaklju¢no sa 2015. godinom) poslednja je prikazana i izvedena predstava pod nazivom
0.Rest in Peace. Nastala u reziji Stevana Bodroze, a po dramskom tekstu Jetona Neziraja,
premijerno je izvedena 3. aprila 2015. godine. Drama je napisana na osnovu Eshilove
(gr.Aioydrog Aiskhylos) Orestije i predstavljala je porudzbinu nacionalnog teatra. Ova predstava
je, iako na momente groteskna, u svom korijenu pesimisti¢na i portretiSe Zivot ispunjen laznim
uvjerenjima. U podnaslovu se ¢esto istice da je rije¢ o Sagi jedne balkanske porodice. “Prikazuje
nam odraz jedne porodice u ogledalu koje je razbijeno, smrskano u komade, taj odraz je
izvitoperen i nakazan a opet potpuno u skladu sa unutrasnjim svetom ovih likova ... neuroti¢ni,
“iscepkani” likovi, nesposobni da iskorace iz zacaranog kruga sopstvenih nerazresivih psihic¢kih
problema, njihova sudbina bespovratno je osudena da se rasplete po makabri¢nom unutrasnjem

diktatu njhovih beznadeznih karaktera ... potpuna pobeda Tanatosa nad Erosom u ocajnoj igri
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strasti, osvete i osuje¢ene ljubavi (iako se Eros do gorkog kraja ne predaje u ovom komadu)”.?>

Svi motivi na kojima je izgradena predstava i kojima su prikazani zapleti savremenog drustva,
savremene porodice, uradeni su prema motivima porodice vojskovode, ratnog zlo¢inca i profitera
Agamemnona.

Tabela broj 27, glumac¢ka podjela u predstavi 0.Rest in Peace:

Glumci Uloge

Nada Vukcéevi¢ Klitemnestra

Aleksandar Radulovié Egist

Branimir Popovié¢ Agamemnon

MiSo Obradovié Orest

Ana Vuckovié Elektra

Nikola Perisi¢ Pilad

Zana Gardagevié-Bulatovi¢ Esma

Jelena Nenezi¢-Rakocevié Kasandra

Stevan Radusinovi¢ Muskarac 1, Gost 1, Tuzilac
Dejan Ivanic¢ Muskarac 2, Gost 2, Advokat
Jovan Dabovié¢ Ratnik

Na fotografiji koja slijedi prikazan je dio atmosfere balkanske porodice i drustva.

2% Reditelj Stevan BodroZa o dramskom tekstu predstave, prema navodima: http://cnp.me/predstave-item/o-rest-in-
peace/, pristupljeno dana 11.12.2019. u 12h.
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Fotografija broj 16, momenat iz predstave 0. Rest in Peace:

Na kraju ovog dijela poglavlja, u kojem su sagledane osnovne karakteristike i objasnjeni
moguci tematski krugovi, na osnovu kojih su se i formirali problemski, doslo se i do zapazanja
koja se ti¢u pozori$ne muzike Zarka Mirkovica, ukoliko je promatramo hronolo3ki, sa osvrtom
na kompozitorov cjelokupan opus. Pocevsi od prve predstave od 1981. do 2015. godine Mirkovié¢
je svoje prisustvo u nacionalnom teatru ostvario angazmanom na sedamnaest predstava.
Promatrati njegov stil kada je u pitanju ovaj zanr podrazumijeva razumijevanje i poznavanje
njegovog opusa koji je od najranijih, studentskih dana jednako posvecen tradiciji, koliko i
modernom izrazu. Ovo saznanje Cini njegovu pozoriSnu muziku znacajnom nematerijalnom
kulturnom bastinom koja u sebi sublimira: folklorne elemente podneblja sa kojeg je i sam
potekao, demonstrira poznavanje istorije i tradicije, potrebu da se i kroz Zanr pozorisne muzike
ozivi ono $to je srz muzi¢kog identiteta i kulture crnogorskog naroda kroz primorske melodije,
potom melodije koja asocira na muziku iz Rukoveti iz Crne Gore Stevana Stojanovica
Mokranjca. Navedeni stavovi su samo dio mozaika koji ¢e se zaokruziti promatranjima koja

slijede u narednom segmentu rada.
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V 2. Poceci Mirkovi¢evog rada u pozoristu: Zla zena, Mokra Suma, Veliki briljantni valcer
i Noé bogova

Prve cetiri predstave: Zla zena, Mokra Suma, Veliki briljantni valcer i No¢ bogova
predstavljaju podetnu fazu pozorisne muzike Zarka Mirkoviéa. Do tog zakljucka sam dosla
nakon promatranja predstava koje slijede za njima, prije svih — Princeza Ksenija od Crne Gore —
koja se u stilskom i zna¢enjskom kontekstu kada je u pitanju muzika izdvaja u odnosu na prve. O
muzici u ovoj predstavi je zabiljezeno: ,,Nikola Vavi¢ uspijevao je da pomiri krajnosti: ironisanje
fabule 1 blagopoeticne scene pri kraju predstave, scenografski okvir Miodraga Tabackog (okvir
starog bidermajer ogledala na ¢ijem imaginarnom fonu ’Zive’ licnosti onovremeno kostimirane!)
sa lutkarski maskiranim likovima, elektronsku ili ’astralnu” muziku mladog i darovitog
kompozitora Zarka Mirkoviéa, sa ’lalinskom’govornom melodikom praskavi ritam bi¢evanja sa
krajnjim otudenjem, obezljudenjem u Katalepti¢noj finalnoj sceni®.®° Navedeni citat iako
sporadi¢no razmatra i ulogu Mirkovi¢eve muzike o kojoj se moze diskutovati s aspekta
funkcionalnosti. Ona se, pored podvlacenja realnih desavanja na sceni na nivou dramskog toka
temporalno$cu i ritmom ukljucila u tok oblikovanja cjelokupne drame. Na muzi¢kom planu Zla
Zena je predstavljala nov, profesionalniji pristup pozorisnoj muzici u poredenju sa prethodnim
predstavama, dok je promatrana iz prizme opusa Mirkovica ona bila logi¢an slijed tadasnjih
kompozitorskih preokupacija. Godinu dana prije rada na ovoj predstavi Mirkovi¢ je zavrSio

studije u Beogradu,*’

gdje je i nastavio zivot, pa je rad na Zloj Zeni prije svega podrazumijevao
kompozitorski pristup karakteristi¢an za taj period njegovog stvaralaStva. Prije rada na Zloj Zeni,
pored ostalih, komponovani su: Velika muka za mecosopran, fagot i klavir i Varijacije za
gudacki orkestar (1977), poema za duvacki kvintet Ali Binak (1978), kao i diplomski rad
Koreografska simfonija (1980). Ove kompozicije svjedoCe o autoru ,,zainteresovanom za
nekonvencionalni tretman medija i specifi¢ne kombinacije zvuénih boja kojim se potencira

potreba za sonoristiCkim istrazivanjima i znacaj ritmiCke komponente za izgradnju arhitektonike

djela. Uocava se koriséenje repetitivnih modela i progresije kao okosnice misljenja, ali ove

26 Sreten Perovi¢, ,,Erotizovano preispitivanje, Darovi scene, 1986.

57 «ye¢ Mirkoviéeve rane kompozicije bile su zapazene i dobijaju priznanja struc¢ne javnosti. U vrijeme studija na
FMU u Beogradu u tri navrata je nagradivan — prvo za horsku kompoziciju Zaba i rak, a zatim dva puta nagradom
UdruZenja kompozitora Srbije za oblast kamerne muzike — za kompoziciju Varijacije za gudace (1977) i za poemu
Ali Binak za duvacki kvintet (1978).
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tehnike kod Mirkovi¢a nikad nijesu mehanicki upotrebljene“.258 Promatraju¢i muzicki diskurs u

Zloj Zeni, zastupljena je melodija ,,lalinskog“ prizvuka koja referira na kulturu jednog naroda,
doprinosi atmosferi i kroz muziku kodira folklore vojvodanskog podneblja. O tome piSe i autorka
Marinkovi¢ ,,posebno je interesantan njegov odnos prema folkloru (ne samo crnogorskom, nego i
drugih prostora) koji se cesto nalazi u osnovi njegove muzi¢ke ideje, ali je tretiran na
postmoderan nacin ¢ak i onda kad na prvi pogled daje omaz tradiciji (forma rukoveti u Rom-
259

sviti)“.“> I u scenskoj muzici, kao i u ostalim Zanrovima u okviru svog opusa moguce je

pronalaziti paralele, iste pristupe, ideje i zamisli, pa se u tom smislu postavlja i pitanje

remedializacije 2*°

u okviru opusa ovog autora. Takode, od prve predstave, Mirkovi¢ u
Crnogorskom narodnom pozori§tu svim segmentima koji se ticu muzickog aspekta pristupa
profesionalno, sagledavaju¢i koncept predstave i osluSkujuéi senzibilitet i namjere reditelja.
Muzika je, po sjecanjima kompozitora, za predstavu Zla zena snimana u Studiju 5 u Beogradu.
Ovaj poduhvat podrazumijevao je i angazman profesionalnih muzicara tj. izvodacki ansambl
sastavljen od slede¢ih instrumenata: gitare, klarineta, sintisajzera i bubnja. Da su prethodno
navedeni iskazi o slobodnom, nekonvencionalnom, ali iznad svega profesionalnom odnosu
istiniti svjedo¢i podatak o angazovanju Vlada Furduja bubnjara veoma popularne grupe
Sezdesetih godina XX vijeka. Elipse®®.

Uloga muzike koja je predstavljala miks razli¢itih zanrova bila je da se prikaze irealna
sfera, odnos prema tradiciji (dekodiran kroz prizvuk folklorne melodije) i teznja da se kroz

razli¢ite melodje, dekodiraju razliciti oblici ponasanja (musko(g)-zenko(g)) u braku. Kodiranje

2%8 5onja Marinkovic , op. cit.

29 Sonja Marinkovié, op. cit.

20 J svom radu autorka Novakovi¢ pod remedijalizacijom podrazumijeva prenoSenje muzickog sadrzaja ili
odredenog muzi¢kog tematskog materijala iz medija pozoriSne muzike u medij djela za koncertnu podijum.
“Moramo da uo¢imo interesantno prisustvo prideva remedial u engleskom jeziku, od re¢i remedy koja nosi znacenje
leka/reSenja za odredenu bolest/situaciju, kao i znacenje sredstva kojim se nesto poboljsava, unapreduje (vestina, na
primer). Ako preuzmemo ovu re¢ i postavimo je kao osnovu za re¢ koju koristim u ovom istrazivanju -
remedijalizacija — moze se uociti da kompozitor upotrebom ve¢ postojeceg pozoriSnog tematskog materijala za novu
kompoziciju unapreduje i dalje koristi potencijal tog materijala, smestajuéi ga u novo muzi¢ko okruZenje. Prema
navodima u: file:///C:/Users/User/Desktop/Monika%20Novakovi%C4%87%20-%20Master%20rad%20(1).pdf,
pristupljeno dana 6. Novembra 2019 u 9h.

“81 Elipse je grupa koja je svoju karijeru otpo&ela 1963. godine po uzoru na grupu The Shadows, kao i mnoge grupe
iz tog vremena. Clanovi grupe su bili : Radomir Dmitrovi¢ (solo gitara), Mom¢ilo Radovanovi¢ (ritam gitara), Bojan
Hreljac (bas), Vladimir Furduj Furda (bubnjevi) i Slobodan Skaki¢ (pevac). Postala je veoma popularna 60-ih
godina, a njeni nastupi u Gradskom podrumu u Beogradu su bili rok dogadaji. Elipse je izvodenjem dvije
instrumentalne kompozicije 1966. godine bila pobjednik Gitarijade, a 1967. godine su osvojili srebrnu medalju na
internacionalnom festivalu u Bugarskoj. U to vrijeme su svirali ritam i bluz. Kada se grupi pridruzio Edi Dekeng
(vokal) poceli su da sviraju soul.
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identiteta bi se kroz muziku moglo tumaciti dvojako. Kao $to je sama muzika, ,,elektronska ili
‘astralna’ sa ’lalinskom’ govornom melodikom i praskavim ritmom sa krajnjim otudenjem,
obezljudenjem u katalepti¢noj finalnoj sceni” tako se pitanje identiteta raslojava na dva: o polu i
rodu. Odnosno, o zenskom se u Zloj zeni moze diskutovati sa aspekta roda ,,koji podrazumijeva
drustvene razlike izmedu Zene i muSkarca, ukljucuju¢i bioloske tj. polne razlike i roda koji je
povezan sa drustveno konstruisanim pojmovima muskog i Zenskog i kao takav je kulturno
konstruisan bez obzira na to koliko je pol bioloski nepromjenljiv’.?° U predavanju Politike
identiteta, rod i umetnost, Midko Suvakovié isti¢e vaznost predstavljanja identiteta kao jednog od
najslozenijih i najkomplikovanijih pojmova naglasavajuéi distinkciju izmedu termina subjekt i
identitet. On oznadava odnos individue ili grupe ka drugoj grupi, u kojoj identitet uvijek
podrazumijeva odnos pojedina¢nog ka opétem.263 Povezivanje subjekta sa odredenim kolektivom

predstavlja njegov identitet,?**

ali treba ista¢i da na dnevnom nivou imamo najmanje petnaest
identiteta (uloga). Uzimajuci u obzir identitete subjekta, pitanje identiteta roda se istice kao jedno
od najkomplikovanijih.?** S tim u vezi, odnos Zene je promatran u odnosu na drustvo, kao i u
odnosu na drugog koji je definiSe kao zlu, pohlepnu, nezahvalnu. Promatrajuci rodni identitet
kroz istoriju umjetnosti susre¢emo se sa podatkom da nema ni jedne Zene slikarke ali da se na
slikama pojavljuju majke, ljubavnice, sestre, ¢erke, odnosno zene kroz razlicite identitete*. %%
Analogija sa ovom predstavom je upravo u prethodno izlozZenoj teorijskoj tvrdnji gdje se od
samog naslova Zena prezentuje kroz njen identitet odnosno uloge koje ima objedinjene oko
pridjeva zla. Zaplet predstavlja zamjena identiteta Sultane i ¢izmareve Zene Pele koje veoma lice,
te inverzija njihove garderobe i prebivaliSta predstavlja kulminaciju. Zamjena Zenskog identiteta
se kroz muziku dekodira dualno$¢u progresivnog i novog Sto predstavljaju segmenti elektronske
muzike sa jedne, i elementi ’lalinske’ melodike sa druge strane.

Mokru $umu, drugu predstavu u pocetnoj kompozitorskoj fazi scenske muzike Zarka
Mirkovi¢a, po pitanju muzike karakteriSe istraZivanje razli¢itih zvukova i stilova proZeto
pazljivim osluSkivanjem prostora u kome se prezentuje, okruzena kompleksnim *“svijetom”
pozoriSne umjetnosti. Po iskazima kompozitora muzika za predstavu Mokra Suma pripremana je,

promiSljana i snimana u Podgorici. Uloga muzike u ovom poetskom poduhvatu je razotkrila

262 pzudit Batler, Nevolja s rodom, London, Routledge, 1990.

263 https://www.youtube.com/watch?v=-OITbrOU3Mc, pristupljeno dana 6.5.2019, u 15h.
264 | dem.

265 | dem.

286 1dem.
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jedan od identiteta francuske kulture, koji je prije svega utkan u lik verglasa. Muzika se percipira
dijegeticki, uz dodate zvuéne vrijednosti, kao i recitovanje na francuskom jeziku pa samim tim
razotkriva dio francuskog identiteta usmjeren na “uli¢nu kulturu”. Pitanja o kulturi, ali i nizu
licnih identiteta vezanih za glavnog protagonistu tj. pjesnika iskazani su u ovom - muzicko-
poetskom projektu. ,,Pjesniku je domovina svugdje i nigdje. Pjesnik je uvijek na putu — na putu u
masti, kroz imaginarno”.?’ Njegovi dijalozi dvojezi¢ni podrazumijevaju Bodlerovu (Charles
Pierre Baudelaire) i Preverovu (Jacques Prévert) poeziju na francuskom i Kosti¢evu na srpskom
jeziku. Verglas je pored pomenutih recitacija interpretirao i songove. ,,Mladen Nelevi¢ je valjano
tumacio lik pariskog kloSara sa verglom, dobro pjevaju¢i songove koje je napisao mladi
kompozitor Zarko Mirkovi¢.” 268 Uloga muzike bila je pored portretisanja kulture 1 li¢nog
identiteta glavnog lika i postizanje autohtonosti kojoj je tezio reditelj kada je u pitanju Kosti¢eva
poezija naspram francuske. Takode, uloga muzike je doprinijela ekspresiji i emociji glavnog lika,
¢ime je spektar njegovih li¢nih identiteta postavljen u prvi plan. Kompaktnost koja je ostvarena i
postignuta svim parametrima pa i muzikom najbolje se moze podkrijepiti slede¢im zapazanjem
kritiara: ,,Milatovic¢eva stalna briga da na sceni saCuva autohtonost Kosti¢eve poezije, a da opet
zadovolji sve bitne dramske zahtjeve, kroz cijelu predstavu se povlaci kao jedna uvijek vidljiva
nit. Mozda bi kao ilustracija takvog rediteljevog napora najbolje moglo da posluzi reSavanje
prisustva svijeta predmetnosti na sceni. Naime, samo uvodenje na scenu gotovo da podsjeca na
uvodenje u fluidni prostor pjesme kao da zatiCemo Cisto stanje pjesme’. 269 Mirkovi¢ je,
promisljaju¢i o koncepciji i idejnim reSenjima predstave, kroz muziku tezio da ostvari
istovremenost — ukoliko bi se oslanjali na Seferovu terminologiju, koja je podrazumijevala
usaglasavanje muzike i temporalnosti na sceni. Takode, brehtovski postupci koji sSu
podrazumijevali 1zvodenje ili koriS¢enje songova u predstavi, sa ciljem postizanja Sto realnijeg
utiska u toku izvodenja su jedan od aspekata kojima je Mirkovi¢ od pocetka ispunjavao muzicki
prostor u pozoristu.

Pocetni poduhvati na polju scenske muzike obuhvataju i predstavu Veliki briljantni
valcer u kojoj se, kao i u prethodnoj, poklapaju rediteljeva i kompozitorova nastojanja. Kako bi

.....

promatrali angaZovanje muzi¢ara, Zarko Mirkovié¢ je pristupio elektronskoj muzici. Ona je,

%7 Milovan Radojevi¢ (ur.), Kritika i Crnogorsko narodno pozoriste, Tom I, op. cit, 56.

268 | dem.
269 | dem.
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ukoliko se osvrnemo na studentske dane i osamdesete godine XX vijeka u njegovom stvaralastvu
predstavljala jedno od primarnih istrazivanja i preokupacija. U ovoj predstavi koris¢ena je
elektronika koja je bila najekonomicnije rjeSenje, kako bi se postigao kvalitet sa minimalnim
finansijskim sredstvima (kojih je, o ¢emu je bilo rijeéi, u ovom periodu bilo nedovoljno).?® O
Mirkovi¢evim interesovanjima za nove medije pisala je i Sonja Marinkovi¢ isticuci: “Mirkovicev
opus obuhvata tradicionalne Zanrove — simfonijsku, kamernu, vokalno-instrumentalnu, horsku,
scensku i filmsku muziku, a od 1982. autor iskazuje posebno interesovanje i za elektronski
medij, koji ¢e koristiti u kombinaciji sa tradicionalnim ili u njegovom '¢istom' obliku. Postignuti
rezultati tokom sljede¢ih godina svrstali su ga u red najuspjesnijih jugoslovenskih kompozitora u
domenu elektroakusti¢ke muzike*.** Upravo ovaj stav svjedoci o znacaju koji pozorisna muzika
ima kao nematerijalna kulturna basStina. Ona u sebi sublimira akademski, profesionalni i stilski
prosede kompozitora Mirkovica, kao i drugih autora o kojima je bilo rije¢i u prethodnom dijelu
rada o Crnogorskom narodnom pozoristu.

U predstavi Veliki briljantni valcer o muzici se moZe diskutovati od samog naslova.
Valcer predstavlja igru u trodjelnom tempu, s naglaskom na prvom udarcu i pojavio se u XVII
vijeku. Veliki briljantni valcer je takode naziv za kompoziciju (u Es-duru) koju je 1833. godine
komponovao Frederik Sopen (Frédéric Francois Chopin) i to je ujedno prvi publikovani valcer za
solo klavir. Sta se de$ava sa izgubljenim identitetima jedno je od pitanja koje je postavio Jana¢ek
(Leo$ Janadek) poentiraju¢i u metaforiénom smislu Sopenovu Zelju za drugaéijim, za slobodom,
i traganjem za izgubljenim identitetom.?’ Pitanja o krizi identiteta se razotkrivaju kroz muziku
koja je dijegeticki prisutna i koja svjedo€i o deSavanjima na sceni: nNakon zamjene li¢nih
identiteta Simon Veber, prisilno hospitalizovan i prinuden na amputiranje zdrave noge, postaje
poljski pobunjenik, govori poljski i prireduje ples. Zabuna identiteta kroz muziku se manifestuje
i posredstvom drugog lika i to prido3lice u bolnici, koja tvrdi da je Sopen. U ovoj predstavi se
prepli¢u izgubljeni li¢ni identiteti, Klasifikovani u teorijskom dijelu rada (a najvise ljudski, rodni,
klasni). Referiranjem na klasi¢nu muziku, Sopena i njegov valcer muzika se postavlja kao
pandan dramskoj radnji i tematici predstave. Ona ucestvuje u ekspresiji likova, podrzavajuci
dramsku radnju i zamjenu licnog identiteta, ali takode kodira elemente poljske kulture ukoliko se

na Sirem planu promatra od samog naslova pa do njene prisutnosti u predstavi.

279 17 razgovora sa kompozitorom Mirkoviéem.

27 Sonja Marinkovi¢, Prlog istoriji, op. cit.
272 Milovan Radojevié (ur.), Kritika i Crnogorsko narodno pozoriste, Tom I, op. cit.
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| u narednoj predstavi No¢ bogova, uloga muzike bi se mogla protumaciti kao elementa
koji dodatno istice diferencijaciju klasnih identiteta, odnosno drustvenog identiteta. Za ovu
predstavu kompozitor Mirkovi¢ je pored songova komponovao i tarantelu. Kroz istoriju muzike
tarantela razotkriva identitet italijanskog naroda. Prije svega je vezana za tlo Sicilije gdje je
izvodena u brzom tempu, a tokom XVI i XVII vijeka ples je bio popularan u niZim i srednjim
slojevima stanovnistva Sicilije (ljudi koji su se mahom bavili zemljoradnjom i tako Cesto
Zrtvovali tarantule).”.?”® Uloga muzike i odabir tarantele mogu se protumaciti kao poruka 0
»Zatrovanosti” i ,,zasi¢enosti” idejama i zakonima koji se propagiraju od strane vlasti ma u kom
periodu. Odgovarajuci brehtovskim nacelima o upotrebi muzike u teatru i u ovoj predstavi su u
formalnom pogledu komponovani songovi koje su interpretirali, po sje¢anjima kompozitora
Mirkovi¢a, glumac Branislav Vukovi¢, dok je klavirsku dionicu na sintisajzeru interpretirao
Zlatko Zakrajsek. Muzika je snimana u Podgorici (u studiju Radiotelevizije Crne Gore). U kritici
iz tog perioda istaknuto je sledece: “Radmila Vojvodi¢ uradila je predstavu stilski Cisto i
diskretno, inventivno stvarajuc¢i odgovarajucu atmosferu. Varja Puki¢ kao Luda u isti ¢as rusi 1
gradi. Ona je profinjeno ugasila etericnu eroti¢nost svog glumackog habitusa, donose¢i snazni lik
modernog cinika. Brehtovski iskorak iz stila predstave sa tri songa je uspjesan”.”™* Ako se Veliki
briljantni valcer sagledava u kontekstu opusa Mirkovica, muzika za predstavu je nastala (1986.
godine) nakon jednog od najzna&ajnijih djela Pisma®”® koje je premijerno izvedeno 1985. godine
»-a Moglo bi se oznaciti kao jedan od najznacajnijih, a svakako i najkompleksnijih autorovih
opusa sa kojim on nedvosmisleno potvrduje dostignutu zrelost*.?®

Analiza Cetiri predstave Zla Zena, Mokra Suma, Veliki briljantni valcer i No¢ bogova
predstavlja pocetak gradnje scenskog muzikog identiteta i stilske poetike Zarka Mirkovia, ali i
postavljanje temelja muzici akademskog prosedea, promisljanja i realizacije u Crnogorskom
narodnom pozorisStu i uopSte u Crnoj Gori. Iako grada nije sacuvana, kroz kritike, napise,
sjecanja aktera koji su u njima ucestvovali i realizovali ih, prvenstveno kompozitora, sacuvana su
svjedoc¢anstva da je u pitanju brehtovski princip promisljanja muzike u teatru i iskoriStavanje

njene funkcionalnosti.

273 https://www.dnevno.rs/istorija/tarantela/. Pristupljeno dana 5.4.2019. u 15h.

2™ Milovan Radojevié, Goran Bulaji¢ (ur.), Sezdeset godina Crnogorskog narodnog pozorista 1953-2013, op. cit.
275 7arko Mirkovié, Pisma/Letters (ciklus posveta za soliste, kamerni ansambl, Zenski hor i elektroniku/cycle of
dedications for solists, chamber ansamble, female choir and electronics) [partitura], Titograd, Muzi¢ka akademija u
Titogradu.

27® Sonja Marinkovié, op. cit.
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Rad sa istaknutim muzicarima, snimanje i prethodno pazljivo pripremanje muzikih
dionica u studiju, elektronski zvuk nasuprot nacionalnoj kulturnoj identifikaciji pojedinaca (kao.
npr kroz ,lalinske* melodije u Zloj zeni) i promisljanja o klasi¢noj muzici u Velikom briljantnom
valceru u prvoj fazi Mirkoviceve scenske muzike pokazali su Sirok dijapazon kompozitorskog
znanja koje je stavljeno u sluzbu kompleksnih pozoridnih znacenja. Ono je takode pruZilo
moguénost poimanja scenske muzike kao relevantnog zanra o kom se treba briZljivo starati. Na
koji nacin se mogu promatrati ostale predstave bic¢e predstavljeno u daljem izlaganju. Paralelne

analize ostvarenja tematski su pozicionirane u odnosu na ista identitetska i kulturalna pitanja.
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V 3. Portreti istorijskih li¢nosti: Princeza Ksenija od Crne Gore, Danilo, Everyman Dilas

Nakon pocetne faze u radu na scenskoj muzici ostale predstave u kojima je svoj doprinos
dao kompozitor Mirkovi¢ grupisane su prema bliskim tematskim krugovima, na¢inu odabira,
komponovanja i (re)aranziranja muzike. S tim u vezi, naredne predstave — Princeza Ksenija od
Crne Gore i Danilo — s tematskog stanovista prikazuju istorijske licnosti Crne Gore, dok muzika
u njima na paradigmatski nacin razotkriva elemente nacionalne kulture i (razlicitih identiteta).
Zajedno sa njima sagledana je i Everyman Bilas u kojoj se odnos prema pojedincu u odnosu na
kolektiv prezentuje kao i u prethodno pomenutim. Treba imati u vidu da i ostale predstave (kao
Sto je to pomenuto u teorijskom dijelu radu) latentno razotkrivaju elemente nacionalne kulture (o
¢emu cCe biti rijeci). Oslanjajudi se 1 na semiologiju teatra, muzika je analizirana i u sadejstvu sa
ostalim pozorisnim znacima. Za predstave Princeza Ksenija od Crne Gore i Danilo znakovi koji
upucuju na elemente nacionalne kulture, pored muzike, su dramski tekst, kostimi, elementi
scenografije.

Predstava Princeza Ksenija od Crne Gore, a potom i Danilo, nakon premijernog
izvodenja okupirale su stru¢nu javnost, dok se o muzici nije posebno diskutovalo. Analizama
koje su sprovedene u ovome radu, pokazalo se da muzika - jednako kao dramski tekst, i svi ostali
znaci u pozoristu (koji su vjeSto vodeni i upotrijebljeni) - u prvom redu dekodira nacionalnu
kulturu i identitet naroda koji pripada crnogorskom tlu. Svi parametri u obije predstave svjedoce,
iako ne uvijek na dopadljiv nacin, o obicajima, odnosima ljudi, vlasti u jednoj zemlji, kao i u
predstavi Everyman Dilas. Posebnost Princeze Ksenije od Crne Gore s muzickog aspekta se
ogleda u nekoliko segmenata. Kroz muziku se (de)kodira cjelokupna pri¢a tragi¢nog
crnogorskog podneblja, prikazana i ispriCana tamo negdje u ,,bijeli svijet”. Od pocetka predstave
muzika je zastupljena i moze se pratiti na oba nivoa, dijegetickom i nedijegetickom. Postoje
scene u kojima se svira, a postoje i nasnimljeni muzicki fragmenti iz off-a. Muzika koja se izvodi
na sceni viSe predstavlja tok dramske radnje 1 u sklopu je teksta, dok je za muziku koja se Cuje iz
off-a bilo potrebno angazovanje muzic¢kih umjetnika.

Prva pitanja kada se promatra muzika skoncentrisana su oko izbora kompozitorskih
postupaka, zanra u okviru kog ,,¢e se kretati”, stilska sredstva koja ¢e upotrijebiti. Tragajuci za
odgovorima na ova pitanja treba pomenuti da dominira kompozitorovo poznavanje muzicke

tradicije i odluka da adaptira i aranzira segmente iz prve crnogorske nacionalne opere Balkanska
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carica. Partitura koja je nakon 117 godina od nastanka doZivjela praizvedbu na Cetinju, na kojoj
su radili Mirkovi¢ i Vojvodi¢ (kao muzicki direktor i kao reditelj), i prije premijere, kroz ovu
predstavu ugledala je svoje prve obrade, nakon viSedecenijskog odsustva sa scene. Upravo zbog
toga je (ova predstava) u muzickom smislu jednako vazna kao i u sadrzajnom kada je u pitanju
mapiranje, prezentovanje i o€uvanje nacionalne kulture. Sli¢an na¢in promisljana kompozitor je
imao i tokom rada naredne dvije predstave.

Odabirom muzike adaptirane u predstavi Danilo ,,0zivljene” su melodije koje sublimiraju
muzicke karakteristike crnogorskog tla. Pri tom se prvenstveno misli na kratak muzicki fragment
(sa tekstom stare crnogorske pjesme) stilizovane u opusu jednog od najvecih kompozitora XIX
vijeka u Srbiji Stevana Stojanovi¢a Mokranjaca. U predstavi Danilo glavnik lik Danilo (glumac
Srdan Grahovac) 1 Darinka (Kristina Stevovi¢) interpretiraju “U Ivana gospodara”.
Komponovana 1896. godine IX Rukovet “lz Crne Gore” sadrzi niz pjesama u kojima je
Mokranjac doCarao muziku sa podrucja Crne Gore. Pored navedene, tu su i melodije: “Poljem se
njija”, “Rosa plete ruse kose” i “Lov lovili gradani”. U trecoj od selektovanih predstava,
pristupajuci temi u kojoj je srediSte interesovanja lik 1 djelo Milovana Dilasa, promatrano kroz
odnos drustva prema pojedincu Mirkovi¢ prilagodava muziku iz najpoznatije radnicke,
socijalisti¢ke, anarhisti¢ke i uopste jedne od najpoznatijih pjesama Internacionale.?”’

U predstavi Princeza Ksenija od Crne Gore kroz muziku se pitanje kulture i rodoljublja
mozZe zapaziti na dva nivoa, pa se s tim u vezi postavlja pitanje: da li Danica iz Balkanske carice
kroz muziku paralelno sa princezom Ksenijom ,,pri¢a” svoju tragi¢nu sudbinu? Da li je njena
ljubav prema otadzbini pandan Ksenijinoj tuzi za svojim narodom tamo negdje daleko? Da li je
libreto opere i izbor muzike precutni dio istorije Crne Gore, izdaja koju je Stanko napravio
Danici, da li je pandan izgnanstvu kralja Nikole? Princeza Ksenija kroz monologe i dijaloge
iskazuje drustveni identitet svog naroda. Ona svjedo¢i o identitetu naroda i zivotu porodice
»-{amo negdje u tudini“. Gestom, govorom i muzikom razotkriva se istorijski identitet, zasnovan
na nasledu crnogorskog naroda, a utemeljen na dogadajima koji su obiljezili njegovu istoriju. O
svemu navedenom, ozivljavajuéi svoja sjecanja pri¢a Mira Stupica, osamdesetogodisnja Ksenija

i Varja Duki¢ — tridesetSestogodiSnja Ksenija. Sa druge strane, u operi, sudbina Balkanske carice

21 Originalne rije¢i (na francuskom) napisao je 1870. godine EZen Potje (1816-1887), dok je muziku komponovao
Pjer Degejter 1888. godine. Te godine prvi put je izvedena na proslavi socijalistit¢kog udruzenja novinara u Lionu;
otad se §iri i pjeva medu francuskim radnicima, a 1899. postaje himna francuskih socijalista. Internacionala je
postala himna medunarodnog revolucionarnog socijalizma i prevedena je na mnoge jezike.
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1 njena pri¢a o Stankovoj izdaji, analogna je Ksenijinim sjecanjima i izdaji koja je ucinjena
njenoj porodici. Muzika postavlja Zenu kao stub porodice, ¢uvara i branioca drzave i prenosi
poruku o tradicionalnoj crnogorskoj Zeni, braniocu svoje teritorije, svoje kuée i otadzbine. To se
razotkriva rije¢ima, ali i melodijama i pjevanjem na kraju predstave od strane princeze Ksenije.
Kao mlada Zena i kao starica, Ksenija kao i Danica zivi po modelu koji joj, zahvaljujuci fundusu
znanja i obrazovanja koje posjeduje, nalaZe da se sa ljudima i sa narodima, sa muskarcima moze
Zivjeti i postojati samo slobodan ,,sa”, ne ni ,,od” ni ,,za”. U tom smislu ova predstava kao jednu
od najsnaznijih Salje poruku o nedosanjanom snu kraljevske porodice, 0 svom nebu, svojoj
slobodi. Pomenuta identifikacija glavnog lika u predstavi sa glavhom junakinjom nacionalne
opere Balkanska carica ogleda se i u poslednjoj numeri, tj. zavrSnoj sceni predstave kada Mira
Stupica (stara princeza Ksenija) interpretira ariju Danice ,,U dalekom Drenopolju”. Ova arija
najpopularniji je segment opere i danas se samostalno izvodi na koncertnim reprtoarima, u
melodijskoj liniji se prepoznaju kretanja i ambitus crnogorskog folklora bez naglih intervalskih
skokova.?"® Oslanjajuéi se na teorijske platforme Alana Badjua, odnos glavne glumice 1 uloga
muzike u kodiranju li¢nih identiteta moze se razotkriti i kroz tzv. ,,ja funkcije”. Princeza Ksenija
razotkriva i empatiju, prije svega prema svojoj porodici, ali i distance kao bitnu funkciju u
razvijanju licnog identiteta. Ona u dijalogu koji vodi pokazuje komunikativne kompetencije
preispitujuci i svoje, ali 1 stavove drugih. Na pocetku rada je pomenuta i funkcionalna tema, ¢ija
je uloga u ovoj predstavi prije svega u sluzbi princeze Ksenije, skoncentrisana oko njenog lika
kao pandan liku Danice iz opere Balkanska carica. U poslednjoj, osmoj slici predstave, muzika
se interpretira na sceni: ,,Knjaz Mirko za klavirom, svira uvodne taktove iz opere Balkanska
carica Dionizija de Sarna san Porda. Knjaginjica Ksenija sva ustreptala ¢eka da dobije znak.
Mirko je drzi na oku. Odjse¢no klimne glavom. Knjaginjica pjeva, pjeva 1 stara princeza
Ksenija“.2"
U dalekom Drenopolju,
Cvili junak u nevolju,
Zeli hljeba, Zeli vode,
Zeli sunca i slobode,

Zeli mila zavicaja,

278 Eragment partiture se moZe pogledatu u prilogu broj 4.
2% Radmila Vojvodié (ur. Ljubomir Purkovi¢), Princeza Ksenija od Crne Gore, op. cit, 74.
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Zeli svoga rodnog kraja,

Zeli Zabljak grad bijeli,

Zeli zetski narod cijeli!

Stara princeza zavriava u suzama...”®

Izbor da na kraju pirnceza Ksenija pjeva segment iz arije ,,U dalekom Drenopolju®
pokrece brehtovsko pitanje o nacinu na koji glumac pjeva i interpretira neku numeru. On istice
da se to moze izvoditi na tri nivoa 1 to kao: trijezni govor, poviseni govor 1 pjevanje. Medutim,
ono §to istiGe ovaj autor je da bi glumac trebalo da prikazuje pjevaca, a ne samo da pjeva.®®* U
tom smislu, Ksenijino pjevanje bi predstavljalo jos jedno svjedoCenje o poistovjecivanju sa
Danicom. Njihove tuge, iako sa razli¢itih polazista i iz razli¢itih nagona objedinjene su 0ko
termina izdaja.

Muzika je u ovoj predstavi odgirala vaznu ulogu i u formalnom pogledu. Ona se
pojavljuje, osim tokom predstave, kao uvertira, na pocetku i na kraju. Stilizacija numere ,,U
dalekom Drenopolju” (na pocetku predstave) kao svojevrsna uvertira uvodi u djelo, pozicionira
cjelokupnu tematiku u okvir nacionalne kulture, (ne)pripadnosti i upoznaje nas sa porijeklom
princeze. Sve o ¢emu pripovijeda Ksenija muzikom se dodatno podvlaci, ¢ime se akcentuju
njeno porijeklo i pripadnost.

Kada su u pitanju ostali akteri u predstavi muzika za njih se vezuje na dijegetickom planu, izvodi
se ili se o njoj prica.

Cujete li glas orgulja? Ajmo svi onamo! Ajmo vruce da se pomolimo slusajuci. Uzecemo
mjesto na klupu. Jas am se vazda moga molit bogu jednako u pravoslavnu, katolicku,
protestansku, u cesovu siromasicu seosksu crkvicu ili u kakovi veljelepdni hram.... Vrlo
vazno.?

Znacaj kompozitora Mirkovi¢a, pored toga Sto je prepoznao vjerodostojnost arije iz opera
Balkanska carica, aranzirao i odabrao adekvatne interpretatore, ogleda se i u odnosu muzike i
njenom inkorporiranju prema dramskom tekstu i cjelokupnom kontekstu predstave. Scenografija,
sa druge strane, svjedoCi o znacaju muzike i o porodici koja posjeduje izrazitu sklonost ka ovoj
umjetnosti. Na sceni se pored klavira, nalazi i veliki gramofon, a kroz razgovore o muzici

razotkriva se i licni identitet kralja Nikole, koji osim razgovora o otadzbini, pokazuje i

280 | dem.

281 Bertold Breht, Dijalektika u teatru, Beograd, Nolit, 2002.
82 1dem.
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kosmopolitsku notu bruSenu tokom obrazovanja u Parizu, a koju ¢e kasnije ulaganjem u muzicku
umjetnost i obrazovanje u Crnoj Gori i osvjedoditi. Prestolonasljednik Danilo izgovara, misleéi
na svog oca: “Cuje zvuk orgulja. Dobro je dok mu se tako $to lijepo pri¢inja. Prisjetio se
stranstvovanja i $kolovanja u Parizu. Bio je tada prvi put daleko od kuée”.?® Raspisanu partituru
koja je nastala kao produkt, prije svega fascinacije samim tekstom i dramom, tumacio je
violon&elista I$tvan Varga.?®

Kao u prethodnoj predstavi tako i u ostvarenju Danilo portretisanje knjaza Danila, koji je
u narodu bio poznat kao Zeko Mali, na muzi¢kom planu je doCarano melodijama crnogorskog
folklora. Kako je pomenuto muzika u predstavi podsle¢a na melodiju “U lvana gospodara” iz
Devete rukoveti pod nazivom “Iz Crne Gore”:

Stihovi iz numere “U Ivana gospodara”, koji se interpretiraju u predstavi:

U Ivana gospodara,

Sadi jelu u planinu,

Posadi je zutom dunjom,
Zutom dunjom i nerandzom.
Navrnuo Zubor vodu,

Stavi strazu mladu momu.?®®

Prije muzike, koja, kao u Princezi Kseniji od Crne Gore, ima funkcionalnu ulogu i
predstavlja svojevrsnu uvertiru u tok predstave, na pocetku se ¢uju dodate zvuéne vrijednosti.
Zvuci kise, pljuska, na fonu kojeg pocinje prepoznatljiva melodija (a koji ¢e se javljati i kasnije u
toku predstave) upotpunjeni su zvonima i koracima. Sve navedeno doprinosi potresnoj sceni koja
slijedi — dolasku ranjenog Danila koji se spusta na “samrtnu’ postelju.

Oslanjajudi se na teorijske postavke Klaudije Gorbman i podjelu muzike na dijegeti¢ku 1

nedijegeti¢ku, u najvecem dijelu ove predstave ona se pozicionira kao nedijegeticka i interpretira

283 Radmila Vojvodi¢ (ur. Ljubomir Purkovi¢), Princeza Ksenija od Crne Gore, op. cit.

28% 15tvan Varga studirao je violoncelo na beogradskom Fakultetu muzicke umetnosti, na Muzickoj akademija Franc
List u Budimpesti, Pariskom konzervatorijumu. Bio je profesor violonéela i kamerne muzike na Akademiji
umetnosti u Novom Sadu i profesor violon¢ela na Fakultetu muzicke umetnosti u Beogradu. Bio je solo violoncello
Beogradskog gudackog orkestra DuSan Skovran, osnivaé¢ i umjetnicki rukovodilac orkestra Camerata Academica na
Akademiji umetnosti u Novom Sadu, koji je pod njegovim vodstvom postao jedan od najcjenjenijih u zemlji,
posebno u domenu izvodenja savremene muzike.

“8 1z predstave Danilo.
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u pianu na fonu razgovora koji “teku”. Po stavovima Pjera Sefera ovakvoj muzici bi se mogao
pripisati “Efekat maske” odnosno uloga muzike kao svojevrsne zvucne pozadine, namijenjene
neutralisanju zvucnog polja. Postoji i muzika koja se intepretira na sceni (u 44:44minutu) kada
¢erka knjaza Danila pjeva francusku pjesmicu Frere Jacques, dje¢iji kanon. Ova numera se
intepretira i sa prevedenim tekstom pod naslovom Brate Ivo, a u pitanju je katolicka pjesma iz
XVII vijeka, namjenjena hris¢anima katolicke vjeroispovjesti o0 monahu koji se uspavao i ne
zvoni da pozove vjernike na misu.?®

“Brate Ivo

Brate Ivo, Brate Ivo

Spavas li, Spavas li?

Vec sva zvona zvone,

Vec sva zvona zvone,

Ding dang dong.

Ding dang dong™.

Navedena numera se pojavljuje u predstavi nakon §to se knjaz Danilo posvada sa
Vladikom koji ga proklinje bacajuéi anatemu na njega zbog odluke da odabere novog Vladiku iz
inostranstva. Upravo ova melodija, koju interpretira djevojéica ima ulogu u dekodiranju li¢nog
identiteta knjaza Danila i njegovog odnosa prema vjeri. Nakon toga, na sceni slijedi izvodenje
vokalne pjesme (u 45:09min) “U lvana gospodara” koju pjeva Danilo sa svojom suprugom
Darinkom.

Kroz odabir muzike koja je od strane kompozitora adaptirana i prilagodena iz postojece
partiture identitet crnogorskog naroda se moze dekodirati kroz prisustvo crnogorskog folklora

koji je stilizovao i obradio Stevan Stojanovi¢ Mokranjac.?®” Muzika je pandan dramskoj radnji

28 prema navodima u https://www.britannica.com/topic/Frere-Jacques-French-song, pristupljeno dana 11.1.2020. u
20h.

287 «Stevan Stojanovi¢ Mokranjac, (1856-1914, Srbija), kompozitor i dirigent. Prva znanja o muzici sticao od
privatnih ucitelja. Kao gimnazijalac postao ¢lan Beogradskog pevackog drustva koje mu je omoguéilo odlazak na
Skolovanje u Minhen. Zbog materijalnih prilika tu ne zavrSava Skolovanje, ve¢ se vraca u Beograd gde postaje
dirigent pevackog drustva Kornelije. Uspesno izvodenje Prve rukoveti za muski hor i opela donosi mu dvogodisnju
stipendiju i nastavlja studije u Rimu i Lajpcigu. Od 1887. radi u Beogradu kao dirigent Beogradskog pevackog
drustva koje izvodacki uzdize na visok umetnicki nivo S§to potvrduju brojna uspeSna gostovanja u zemlji i
inostranstvu (gostovanja: Dubrovnik, Kotor i Cetinje 1893; Solun, Skoplje i Budimpesta 1894; Carigrad, Sofija i
Plovdiv 1895; Petrograd, Niznji Novgorod, Moskva i Kijev, 1896; Berlin, Drezden i Lajpcig 1899; Sarajevo, Split i
Cetinje 1910; Trst, Rijeka i Zagreb 1911). Nastavnik pevanja u prvoj muskoj gimnaziji i bogosloviji. U¢estvuje u
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koja, pored ostalog, za cilj ima portretisanje identiteta i kulture jednog naroda prikazanog kroz
njenog vladara.”®® U ovoj predstavi muzika je iz offa o Gemu sam razgovarala sa violistom koji je
svirao za potrebe ovog ostvarenja. Uro§ Lapcéevi¢ (danasnji ¢lan Crnogorskog simfonijskog
orkestra) odsvirao je svoju dionicu koja je snimljena u privatnom studiju Boba Stanigié¢a.”®®

Imaju¢i u vidu sve prethodno navedeno moze se zakljuciti da je odabir muzike koja je
podrazumijevala aranziranje odredenih melodija iz Devete rukoveti zaokruzilo i na muzi¢kom
planu identifikaciju nacionalne kulture i identiteta naroda crnogorskog podneblja.

Predstava Princeza Ksenija od Crne Gore predstavljala je novo poglavlje u crnogorskom
pozoristu. Smjela u izboru teme, nadgradila je svoju istinitost izborom muzike. A muzika je
znalacki odabrana od strane Mirkovica, prilagodena 1 aranzirana potvrdila istinitost i iskonski zal
princeze za domovinom, viSe nego svih drugih. Zaokruzenost forme u dramturSkom smislu
postignuta je i na muzi¢kom planu. U istoriji Crne Gore, koja se ponavlja, uglavnom kao i sve
istorije, prije Ksenije, sa druge istance, ali istih rodoljubivih pobuda proZetih ljubavlju prema
muskarcu ispjevala je Danica. Umjetnicki tim Vojvodi¢ 1 Mirkovi¢ su ovim djelom zapoceli
dugogodisnju saradnju, koja je osim pozorisSne muzike iznjedrila i praizvedbu opere Balkanska
carica. Ova predstava je nastala devedesetih godina koje su u Mirkovi¢evom opusu predstavljale
zrelu kompozitorsku fazu, a u poredenju sa njenim okruzenjem, druge dvije predstave Danilo i
Everyman DBilas jedna sa pocetka XXI vijeka a druga iz 2013. godine svjedoCe o kontinuitetu

koji je uspostavljen kada su u pitanju odredeni obrasci scenske muzike.

radu Srpskog gudackog kvarteta, prvog ansambla tog tipa u Srbiji koji kontinuirano nastupa (1889-93). Jedan je od
osnivaca i direktor Srpske muzicke $kole u Beogradu (1899, danas Muzicka $kola Mokranjac), zasluzan za postavku
profesionalnog muzitkog Skolovanja u Srbiji. Bavi se i melografskim radom. Zapisuje narodne pesme (oko 460

zapisa”. Prema naovdima u: http://composers.rs/?page_id=3721, pristupljeno dana 11.1.2020. u 20h.

288 lzuzev iroko raspevane prve ,Poliem se njije obradene su u bogatoj harmonskoj polifoniji sve ostale su

asketski lapidarne u kratko¢i svojih napeva i skucenosti melodijskog obima — §to je karakteristika muzickog folklora
ovog kraja, no ba$ zbog toga intezivne u svojoj kondezovanoj ekspresivnosti. Stoga su nametale jednostavnu obradu
i nesvakidasnja harmonska resenja, pa arhai¢nim prizvukom odisu i ,,Rosa plete ruse kose“ i ,,Lov lovili gradani®, a
narocito zavr$na pesma U ,,Ivana gospodara®, ¢iji melodijski obim ne premasa tercu, a nesimetri¢no gradene faze se
konstantno zavrSavaju na disonantnom sekundakordu, koji ima koren u sazvucju sekunde iz narodnog dvoglasnog
pevanja (tu je, medutim, Mokranjac preuzeo harmonizaciju koju je istoj pesmi dao ¢esSki melograf Ludvik Kuba u
svojoj zbirci crnogorskih pesama)“. Prema navodima u : http://www.mokranjcevi-dani.com/?kompozitor=ix-
rukovet, pristupljeno dana 31.6.2019. u 11:52.

289 «Slohodan Bobo Stanicié je od trenutka kada je od 1984. radio u RTV Titograd kao tonac i snimatelj (zanimanje
koje je u muzickom svijetu apsolutno simbol ,timskog igraca®), pa tri godine kasnije postao prvi ¢ovjek Muzicke
produkcije naSeg javnog servisa. ,,.Sedmica“ je bila dio jednog, u to vrijeme, ludog sna: da se u Republici, u kojoj
nije do tada snimljen nijedan album - napravi studio pred kojim se ne bi postidio vrhunski strani bend!” Prema
navodima u: https://www.pobjeda.me/clanak/bobo-iz-sedmice, pristupljeno da 1.1.2020. u 20h.
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V 4. Dijalog razli¢itih kultura ostvaren kroz muziku predstave:

Konte Zanovié¢ i Montenegrini

Od trenutka kada je institucionalizovana umjetnost, postoje razliita polaziSta njenog
tumacenja pa se i1 funkcija i uloge muzike u zavisnosti od okolnosti i krajnjih ciljeva analiti¢ara
promatra na razliCite nafine. U ovom radu, na dosadaSnjim primjerima pokazan je
interdisciplinarni pristup koji podrazumijeva sagledavanje scenske muzike u Sirem kontekstu i uz
konsultovanje razli¢itih disciplina. Medutim, s obzirom da je primarni zadatak utvrdivanje uloge
scenske muzike postavlja se pitanje na koji bi se nain scenska muzika od trenutka kada je
zvucno ili vizuelno (i zvucno) percipirana u predstavi mogla promatrati. S tim u vezi, franuski

muzikolog i kompozitor, kako je ve¢ poemnuto u teorijskom dijelu rada, Pjer Sefer®®

ponudio je
promatranje muzickog dogadaja kao lananog procesa integrisanog u sedam djelova. Prvi bi se
odnosio na vizuelno porijeklo zvuka na nivou instrumentalnog gesta ili susreta sa izvodacem. U
jednoj od narednih predstava koja ¢e se analizirati Montenegrini upravo je susret sa
pijanistkinjom, njenim instrumentom i partiturama paradigmatski primjer percepcije muzickog
dogadaja. Naredni segment se odnosi na akusticki rezultat, ono $to ¢ujemo ili aktivnost izvodaca
na sceni, a mogla bi biti i muzika koju percipiramo a koja dolazi izvan scene. To je u ve¢em
dijelu slucaj u predstavi Konte Zanovi¢. Promatraju¢i danasnje institucije i nacin izvodenja
muzike kao tre¢i korak pojavljuje se tzv. elektroakusticki lanac, odnosno razliite vrste
ozvucenja. Tek nakon ova tri segmenta ulazi se u polje fiziologije zvu¢ne senzacije u trenutku
kada se kod sluSaoca/gledaoca stvaraju impresije o zvuku koji je percipirao. Dalje, u zavisnosti
od stepena opSteg i muzickog obrazovanja muzicki segment ili djelo se prepoznaju i tu se
otvaraju polja muzic¢ke psihologije i estetike. I na kraju, pitanje koje se postavlja tokom analize
scenske muzike je namjera kompozitora (i reditelja). Nakon prethodno analiziranih predstava u
kojima se svi odgovori, zapleti, pitanja o zivotu, porijeklu i sadasnjosti krecu od glavnog glumca
ka ostalima u naredne dvije predstave koje ¢e se analizirati je drugaciji dramski pristup. U
predstavi Montenegrini se suocavaju razlicite kulture portretisane kroz dvije grupe ljudi ¢ime
njihovi zapleti, dijalozi i razlicite situacije ,,diktiraju” tok drame. Sa druge strane, iako je u

srediStu deSavanja pojedinac, Konte Zanovié aktivno ucestvuje u dijalozima i situacijama koje

29 pierre Schaeffer, Treatise on Musical Objects: An Essay across Disciplines, Oakland California, University of
California Press, 1966.
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daju povoda njegovim savremenicima da ga analiziraju i komentarisu. U tom smislu, ove
predstave sa muzickog aspekta karakteriSe moguénost zajednickog ili sli¢cnog promatranja koje
se ogleda kroz razli¢ite melodije zahvaljuju¢i kojima dekodiramo nacionalnu kulturu 1 identitete.
Iako razlicite tematike (u Konte Zanovicu je u sredistu pojedinac, ¢ovjek prevrtljivac koji lako i
Cesto mjenja “uloge” dok je u Montenegrinima grupa koja odlazi u Italiju u nadi da ¢e snimiti
film) polazista i traganja u njima su ista, skoncentrisana oko pitanja: Ko je Konte Zanovi¢? Ko
su Montenegrini? Traganje za odgovorom na ovo pitanje razotkriva se kroz identifikovanje
pojedinca, odnosno grupe. Navedene predstave karakteriSe kompleksnost dramskog teksta, koja
se oCitava u svim aspektima. U predstavi Konte Zanovi¢, Radmila Vojvodi¢ je svim izrazajnim
sredstvima docarala epohu baroka, period u kojem je zivio Zanovi¢. Groteskni izraz latentno
razotkriva namjere 1 osobine optimiste 1 prevrtljivca ¢esto nazivanog prevarantom sa pokri¢em.
U sadrzajnom smislu ovo je predstava ¢iji se misaoni kod oslanja na zvuk i sliku, mozda i vise
nego na same rije¢i, kao i u predstavi Montenegrini. Likovnost i zvu¢nost odreduju sva ostala
znacenja. Barokna scenografija uz nezaobilazan barokni ki¢ u Konte Zanovicu prikazuje dualnost
u izrazu, sa jedne strane su barokne kocije, sa druge drvene bacve. U takvom okruzenju i Konte
Zanovi¢ traga za liénim identitetom koji je negdje izmedu: lutalice, avanturiste, pjesnika,
filosofa, Spijuna... Samo neki od navoda u predstavi su:

“Mogu ga uporediti sa duSom o kojoj svako prica, a niko o njoj ne zna nista... Stefan je
sin kneza Antuna Zanovi¢a, mogao bih vam cio dan govoriti 0 njegovim velikodusnim
namerama, o plemenitosti njegovog bratskoga srca... Cudnovato, ¢udnovato, ¢as plemié, ¢as
seljak, ja mislim da je on svrgnuti pa§a Mustafa ili gospodar Crne Gore biée da je to on”.?*!
Drugacijeg dramskog prosedea je izraz u predstavi Montenegrini. Prikazana su dva naroda, grupa
Montenegrina 1 Italijjana, no dublje promatranje dramskog teksta razotkriva li€nost Vladimira
Popoviéa koji je, kako je pomenuto, pokusao da napravi prvi film o crnogorskim emigrantima u
Italiji. Dvije grupe ljudi i njihovi razli¢iti (sitni) ekscesi, aluzije, opaske, replike, kodeksi
ponaSanja, usvojenih kulturnih obrazaca “prikazuju” put do procesa nastajanja umjetnickog
ostvarenja - filma. U ovoj predstavi se, za razliku od Zanoviéa, koji je sam naspram ostalih,
izdvajaju dva drustvena identiteta:

1. Montenegrini koji su optere¢eni prethodnim istorijskim iskustvom izgnanstva iz

otadzZbine i koji pokuSavaju da snimanje filma iskoriste kao medij istine i

%1 |z predstave Konte Zanovic.
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2. Italijani koji, bez ovih opterecenja, imaju druge preokupacije i drugaciji pogled na
umjetnost.
»Pazi, snima se, kaze reditelj! Ali mi nismo takvi kakvim nas drugi vide, ili nismo samo

takvi! | mi konja za trku imamo*.**

I Montenegrini se kao i Konte Zanovi¢ suoCavaju sa
pitanjem: Kako ga/ih drugi ljudi vide i karakteriSu? Zajedni¢ko za obije predstave je da se kroz
muziku dekodiraju njihovi pravi identiteti, o cemu ¢e biti diskutovano u drugom dijelu ovog
poglavlja.

Prozivljeni kolektivni identitet Montenegrina oblikuje se u ovoj predstavi kroz dramu
kolektivnog patosa u kojoj je njihov identitet zasnovan na zajednickim istorijskim i emotivnim
iskustvima. On se kroz predstavu razotkriva i kroz emotivna evociranja, reakcije pojedinaca,
koreografske elemente, scenografiju i posebno muziku. Medutim, pored muzike i pozorista u
ovoj predstavi primarno je rije¢ o filmskoj umjetnosti i nastajanju filma Vaskrsenja ne biva bez

smrti 2%

pa su glavna pitanja skoncentrisana oko umjetnosti, ¢ija masovna recepcija i
komercijalizacija na kraju predstave kulminira ubistvom jednog od likova Filipa kojeg tumaci
Nebojsa Dugali¢. Oni u predstavi pokre¢u pitanje druStvenog identiteta jedne grupe koja se
najbolje moze spoznati u odnosu i poredenju sa drugom.

U obije predstave muzika se moZe pratiti i na sceni i iz off-a: i u Konte Zanovic¢u i u
Montenegrinima instrumenati su prisutni na sceni, kao i muzika. Predstava Montenegrini pocinje
kada Amadea u improvizovanom filmskom studiju sa puno kofera, koji upucuju na pridoslice
Montenegrine, ,,po Sinama pogura®“ klavir i sjede da svira. Ona ispred sebe ima partiture i
interpretira klasicnu muziku na fonu koje zapocinje radnja predstave. Amadeu tumaci Vjera

Nikoli¢ profesorica klavira koja je svojim angazmanom 1 virtuoznim tumacenjima melodija

umnogome stavila akcenat na scensku muziku u ovoj predstavi. Scena u kojoj ona muzicira traje

292 17 predstave Montenegini.

2% Film Vladimira D. Popoviéa, “Voskresenje ne biva bez smrti”” godine 1922. u Rimu je snimljen dugometrazni
igrani film ,,VVoskresenje ne biva bez smrti“, u proizvodnji Sangro filma. Scenario za ovaj film napisao je Cetinjanin
Vladimir B. Popovi¢ (1884-1928), koji se rodio u NikSi¢u. Gimnaziju je u¢io na Cetinju i u Sremskim Karlovcima.
Pravni fakultet zavrsSio je u Beogradu. Bio je sudija Oblasnog suda u Cetinju, a potom je bio advokat. U januaru
1916. godine odlazi sa dijelom crnogorske Vlade u Pariz. 1z Pariza 1920. godine zajedno sa crnogorskom Vladom u
emigraciji prelazi u Rim. Kada je kraljica Milena kao namjesnica, imenovala novu i pretposljednju crnogorsku
emigrantsku Vladu 28. juna 1921. godine, Vladimir B. Popovi¢ postao je ministar pravde. Umro je u Nici 1928.
godine gdje je i sahranjen. U emigraciji objavio je veliki broj ¢lanaka o tada$njim aktuelnim pitanjima, naro¢ito u
,,Glasu Crnogorca®, koji se Stampao u Neji kod Pariza i u Rimu. Ovaj scenario je jedini njegov filmski pokusaj, ali je
uistinu on ostao prvi crnogorski filmski scenarista, Na konacnoj verziji scenarija saradivao je italijanski pjesnik
Gabrijele d” Anuncio. Scenario prvog crnogorskog scenariste Vladimira B. Popovi¢a je sacuvan. Film je u Rimu
prvi put prikazan 14. aprila 1922. godine u bioskopu Il Grande cinema Volturno.
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od pocetka predstave do 9:05min, tada zatvori note i ode. (Ona je na sceni uz manje prekide
prisutna gotovo tokom cijele predstave).
Za razliku od Montenegrina gdje muziku percipiramo i zvuéno i vizuelno na pocetku u
Konte Zanovicu (ali i u ve¢em dijelu predstave) pocinje muzika iz off-a. Gotovo 7 minuta muzike
na fonu koje se odvija koreografija pokazali su inventivnost kompozitora Mirkovi¢a koji je
barokni zvuk docarao ,kitnjastom* melodijom koju interpretiraju glas i duvacki instrument.
Instrumenti su u obije predstave vazan element u dekodiranju identiteta i upotpunjuju

scenogradiju kao i brozljivo radeni kostimi. U Konte Zanoviéu uz violinu ,kraljicu baroknog
muziciranja“ pozicionira se radnja predstave i pripadnost glavnog glumca, dok se u predstavi
Montenegrini nacionalna kultura i nacionalni identitet Montenegrina prikazuju kroz nosnju i
instrument gusle. Pored instrumentalnog muziciranja u Montenegrinima na sceni se interpretira i
vokalna muzika. Uz instrumentalnu pratnju Amadee, DAnuncio (kog tumaci Voja Brajovi¢)
pjeva italijansku melodiju, koju je komponovao Mirkovi¢ u stilu kancone sa tekstom:

“Tutte le fundaneelle se so sseccate;

Pover amore mi! More de sete!...

Tutte le fundanelle se so sseccate;

Tromma lara lira, viva Il amore®*

(Sve fontanice su presusile.

Jadna moja ljubav. Od Zedi umire.

Sve fontanice su presusile.

Troma lari lira, Zivjela ljubav!).

Moguénost tumacenja dvije razli¢ite kulture Mirkovi¢ je kroz muziku portretisao i
italijanskom melodijom, dok virtuoznost pijanistkinje i inventivnost kompozitora dolaze do
punog izrazaja u (1:04 min predstave) kada pocinje scena snimanja filma sa Elenom (Isidora
Mini¢) i Karlom (Srdan Grahovac). Amadeina svira poc¢etak Revolucionarne etide op. 10, br. 2
Frederika Sopena, a zatim se nastavlja kao dzeziranu (zvuéni primjer 1:03:50 do 1:05:05). Ista
melodija pojavljuje se i tokom narednog pokuSaja snimanja scene kada se pojavljuje Nino
(Andrija Milosevi¢) obucen u crnogorsku nosnju. Nakon njega pojavljuje se i Dobosar, kojeg je

tumaci Slobodan Jovicevi¢ istaknuti crnogorski perkusionista (od 1:08:00 do 1:08:55). U

2% Radmila Vojvodié¢ (Ljubomir Purkovi¢), Montenegrini, Podgorica, Crnogorsko narodno pozoriste, 1998, 45.
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pogledu scenske muzike i njene uloge u kodiranju kulture i identiteta kulminaciona scena je
“Plesno vece uz guslarski kvintet”. “Neodoljiva je, divno pateticna ova muzika. Kosta upravo
nesto povlaci gudalom po egzoticnom instrumentu, pa ova egzaltirana Mariova opaska izazove
smijeh. Novopeéeni guslar se tome grohotom smijao jednako prizivajuéi zavicajne zvuke”.?*
Ova gotovo muzicka numera prvo okuplja sve glumce, a misti¢nost se podcrtava uznemirijuéim
oglasavanjem doboSa. Potom se iz grupe koja je zajedno zapocela plesne korake izdvaja petoro
aktera koji uz melodiju iz off-a igraju oro (od 1:14:07 do 1:17 traje ovaj scena). U “Plesnoj
veceri” su kroz muziku i scenski pokret prikazani obicaji, melodija i senzibilitet Montenegrina.
Kasnije u toku predstavu (od 1:19 do 1:21:21) Nino uz instrumentalnu pratnju interpretira
italijansku numeru prikazujuéi kroz muziku Italijane, leprSavom, veselom i poletnom melodijom.

Kao u Montenegrinima i u predstavi Konte Zanovi¢ scenska muzika je dominantno
prisutna i to kroz prozimanje ili suceljavanje dva muzicki razli¢ita tematska sadrzaja. Oba su u
sluzbi razotkrivanja Zanovic¢evih identiteta. U predstavi se moze cuti, a i iz razgovora sa
kompozitorom je objadnjeno prisustvo melodije koja je za potrebe ove predstave komponovana.
U pitanju je muzika koja referira na period baroka, madrigalska kantilena i ona razotkriva
kosmopolitski identitet Zanovica. Druga numera koja je stilizovana i rearanzirana za potrebe
predstave je primorski napjev pod nazivom Soko leti iznad Budve grada. Ova primorska
melodija dekodira li¢ne identitete Zanovi¢a. Njome se razotkriva porijeklo i pripadnost plemica
o ¢emu se u predstavi polemiSe 1 nagada. U daljem toku rada priloZzene su note 1 tekst izvorne

melodije.

2% Radmila Vojvodi¢ (ur. Ljubomir Purkovi¢), Montenegrini, op. cit.
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Notni primjer broj 1, Soko leti iznad Budve grada:
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Izvorni tekst:
Sokom soko leti,
Soko, soko leti,
Soko, soko leti preko Budve grada.
Soko leti preko Budve grada
Zute su mu noge do koljena
Zlate mu se krila do ramena
A na glavi zlatna perjanica

Pitale ga Budvanke devojke.

Numera Soko leti iznad Budve grada pripada juzno-dinarskom pjevackom narecju, a
zanimljivo je da se na istu melodiju pjeva i pjesma “Soko leti iznad Dubrovnika grada”.

Kompozitor Mirkovi¢ je odabirom i komponovanjem melodija u ovoj predstavi uspio da
napravi dualitet koji sublimira Siroku paletu licnih Zanovicevih identiteta koji, bez upitnosti i
nagadanja, svjedo¢e o plemicu Zeljnom novih znanja koji Zivi Zivot bez kompromisa i zadrske,
porijeklom sa primorja iz imuéne porodice (A na glavi zlatna perjanica). Kako bi vjerodostojno
prikazao Zanovica u toku predstave muzika se interpretira i na cembalu (zvucni primjer pocinje u

19 minutu i traje do 20:22), koji predstavlja u stilskom kompozitorskom pogledu invenciju na
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temu ,,Soko leti iznad Budva grada®. Inventivnost kompozitora i idejna reSenja na muzickom
planu, koja su podrazumijevala identifikovanje razli¢itih grupa, i/ili pojedinaca prikazani su kroz
ove dvije predstave. Takode Mirkovi¢ se, angazmanom u ovim, kao i drugim predstavama 90-ih
godina XX vijeka pozicionirao kao jedan od najznacajnijih kompozitora scenske muzike u Crnoj
Gori. Pored razotkrivanja funkcije muzike, u ovom period, kako je pomenuto, oblikovan je
njegov li¢ni stvaralacki kredo koji je osim inventivnosti i slobode u izrazu pokazivao i Sirok
fundus znanja i upotrebljivosti razli¢itih muzickih stilova. Naredne predstave koje ¢e se
razmatrati u ovom radu pored niza drugih poruka, ideja i zamisli svjedoce izgubljenim
identitetima, sputanim druStvima koja se traZe i teZze ka definiciji svog izraza i postojanja. U

pitanju su predstave Don Zuan se vraca iz rata, Montenegro blues i 0.Rest in peace.
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V 5. U XXI vijeku: Don Zuan se vraca iz rata, Montenegro blues i 0.Rest in Peace

Tri predstave: Don Zuan se vraca iz rata, Montenegro blues i 0.Rest in Peace nastale su u
prvoj deceniji XXI vijeka i u pogledu tematike predstavljaju iskorak u odnosu na prethodne (koje
su do sada razmatrane u radu). “Saga jedne balkanske porodice - 0.Rest in peace poslednja je u
nizu analiziranih predstava za koju je muziku (kao i za Don Zuan se vraca iz rata i Montenegro
blues) komponovao Zarko Mirkovié.

Glumci koji su angazovani, u sve tri predstave, su vjerodostojno tumacili likove koji se
suodavaju sa: psihi¢kim problemima, poreme¢enim musko-Zenskim odnosima (Don Zuan se
vrac¢a iz rata), druStvom tranzicijskog sistema (Montenegro blues), nestabilnim porodi¢nim
odnosima, destabilizovanim Zivotom uslijed rata (0.Rest in peace).

Promisljaju¢i o muzici u sve tri predstave postavlja se pitanje konteksta i znacenja
muzike s obzirom da ona cesto ne korespondira sa onim S$to vizuelno i verbalno opazamo.
Komunikacijski znaci u predstavama Montenegro blues, Don Zuan se vraca iz vrata i o.Rest in
peace ne ilustruju uvijek deSavanja i radnju na sceni u doslovnom smislu. Oni latentno pruZaju
uvid i time razotkrivaju ulogu muzike, kao i primarne zamisli kompozitora. Muzika koja se
analizirala u prethodnim predstavama, imala je ulogu da “podvuce” ili potvrdi “istinitost”
dramskog teksta i radnje. Na taj nacin je, dodatno, posredstvom muzike portretisana nacionalna
kultura odredenog podneblja ili muzika dodatno priblizava i razotkriva njegovu pripadnost.
Kompozitor Mirkovié je predstavama (Don Zuan se vraca iz rata, Montenegro blues i o.Rest in
peace) pristupio sa drugacijim muzickim promisljanima, s tim u vezi scenska muzika nije uvijek
analogna onome §to vizuelno percipiramo na sceni. Oslanjajuci se na definicije po kojima
muzika moze imati ritmicku, dramsku ili lirsku ulogu u ovim predstavama akcenat je na
dramskoj ulozi same muzike.?®® Ona na psiholo$ki nagin nadgraduje dramska deSavanja,
anticipira ih i ¢ini potpunijim, stvaraju¢i odredenu vrstu kontrapuntskog odnosa sa ostalim
parametrima na sceni.

Predstava Don Zuan se vraca iz rata zapodinje melodijom koja se interpretira na
harmonici. Uz dodate zvucne vrijednosti djevojaka (koje oko vrata nose slike svojih bliznjih,
pretpostavljamo poginulih u ratu ili onih koji se jo$ uvijek nisu vratili) zapocinje dramska radnja.

Na pocetku prije govora, muzika i pokret su dominantni. Tango se igra na sceni, a muziku (iz off-

2% Marsel Marten, Filmski jezik, Beograd, Institut film, 1966.
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a) izvodi harmonika$ Predrag Jankovi¢, profesor harmonike na Muzickoj akademiji na Cetinju.
Potom slijedi govor (nakon nekoliko muzickih minuta) kojim predstava zapocinje. Izborom
muzike portretiSe se drustvo ili grupa bez zajednicke kulture, pojedinci koji tragaju za svojim
izgubljenim identitetima i slika naruSene svakodnevnice i zivota jednog grupe. Ovaj iskaz o
drustvu koje je “osiromaseno” i sputano dodatno se razotkriva kroz odabir muzike. Tango se od
svog nastanka smatrao plesom potlacenih, siromasnih i muzikom nize klase. Uloga muzike bi
bila da svojom zvuc¢no$¢u dodatno podcrta drustvo osudeno na ratni period koji ih je zadesio i
nemogucnost iskoraka iz takve svakodnevnice. Pored navedenog, odnos glumaca, tok radnje i
nacin interpretiranja muzike otvaraju pitanje odnosa izmedu muskarca i Zene, iS¢ekivanje
muskaraca koji su u ratu Sto je donekle analogno sa situacijom u predstavi o. Rest in peace.
Interpretacija melodije od strane glumice uz ritam kojim joj podSku pruza ostatak zenskog roda
uz razgovore o vaznosti muskaraca u njihovim zivotima, pokrece pitanje uloge Zene u drustvu u
kojem nedostaju muskarci. Ritam ovdje ima ulogu dodatnog podcrtavanja emotivnog statusa
zena, njihovog neispunjenog zivota u kojem fali druZenje i ljubav. One zapocinju razgovor
rijeima:

“Primirje pocinje tacno u pono¢. Dakle jos tacno dvadeset minuta. Pitam se
koliko ce ih jos poginuti, a meni je Zao zena koliko ¢e ih jos ostati bez muskaraca. Kako
to govoris, kao da muskarci nijesu ljudi....nijesu....Zene, majke, S¢eri....bog nas je stvorio
od njihovog rebra”. %’

Kao jedan od primarnih znakova izraZzavanja muzic¢ki diskurs “smjeSta” u odredeni
polozaj sve ucesnike, pripadnike istog — kolektivnog identiteta, destabiliozavnog i
dekonstruisanog. Don Zuan ne zna ko je, on traga i za svojom li¢no$éu, ali se ne pronalazi, svaka
Zena sa kojom stupi u razgovor nudi mu drugo objasnjenje i odgovor na pitanje ko je on. Don
Zuan pita “ima li negdje lokala bez muzike”, dok jedna od glumica kaZe ,,prodle su tolike godine
bez igranja, treba to nadoknaditi od ranog jutra”.?® Sa druge strane, u predstavi Montenegro
blues orkestar je tokom cijele predstave prisutan na sceni. Naziv orkestra je Montenegro blues i u
njemu su zastupljeni solo gitara (Milorad Sule Jovovié), bubnjevi (Vladimir Popovié),
klavijature (Vjera Nikoli¢) i bas gitara (Nebojsa Mileti¢). U stilskom pogledu ova predstava je

iskorak u kompozitorskom opusu za scenu Mirkovi¢a — u njoj se po prvi put okrec¢e bluz zanru,

27 1z predstava Don Zuan se vrada iz rata.
298 predstava Don Zuan se vraéa iz rata, 29:21.
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iskazujuéi moguénosti improvizovanja i nadgradnje melodije zasnovane na crnogorskom
folkloru, za koji je polaziste predstavljala pjesma Poljem se vija (ali ne Mokranjéev zapis). Pored
grupe muzicara prisutne na sceni u jednom trenutku se pojavljuje glumac u kolicima koji pjeva
strofu iz ruske narodne pjesme. U ovoj predstavi, muzika nam pomaze da dramu i sve ono Sto se
deSava na sceni, mnoge apsurdnosti i protivrecenosti tranzicijskog perioda dozivimo lagodnije i
pitkije. Uloga muzike bi bila lirska: ona ne ukraSava deSavanja, niti podrZava, ona komentarise,
objaSnjava, obogacuje i produbljuje smisao. Kao takva, dekodira kolektivni identitet jedne
drustvene zajednice, koja se bez ikakvog drugog (pred)znanja moze identifikovati posredstvom
muzike. Svi oni optereceni tranzicijskim periodom, Zeljni i spremni za nove prilike (Idemo u
nove prilike, govorimo drugacije) slu$aju novi bend Montenegro blues. Nakon rije¢i Cudne face
»Ne usudujem se da se usprotivim, to je usud naSe postkomunisticke svakodnevnice* 299
dobijamo kroz muziku odgovor o (ne)moguénosti postojanja licnog identiteta ili izbora. Nakon
monologa Cudne face na scenu stupa glumac u invalidskim kolicima, kako je pomenuto, i pjeva

rusku melodiju koja ne nailazi na odobravanje od ostatka grupe. U daljem toku rada priloZeni su

stihovi koji se interpretiraju:

.. Huueeo ne nosicanero,
byiiny conosy omoam!” -
Pazoaemcs conoc énacmmblii
Ilo okpecmuvim bepeeam.
Bonea, Bonea, mams poonas,
Bonea — pyccras peka,

He sudana mer nooapka

Om oonckozo kazaka!

U pitanju su stihovi iz duZe pjesme o Stepanu Timfejevicu Razinu ili Stenji Razinu
(1630-1671) atamanu donskih kozaka, vodi ustanka protiv Ruskog carstva. Time se kroz
prisustvo ruske numere potvrduje da se ova predstava moze promatrati sa stanoviSta

psihoanaliti€¢kog koncepta.

299 1z predstave Montenegro blues od 5:50 minuta.
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Oslanjaju¢i se na Lakanov psihoanaliti¢ki koncept (izgraden na osnovu Frojdovih i
Sosirovih teorija) dramski subjekt se moze promatrati iz ugla fantazma. Imaginarni svijet izmedu
sanjarenja 1 nesvjesnih fantazija prema Lakanu predstavlja ¢vor u kojem se spajaju zelja 1 nagon,
kao i zelja i njen imaginarni objekt ¢ime se uspostavlja relacija izmedu subjekta (dramskog
subjekta) i njegovog manjka (scenskog subjekta).>® U predstavi Montnegro blues sve se odvija
na muzi¢kom planu, ili posredstvom jeziCkih igara — recitovanja, dijaloga, monologa, Koji
nemaju klasi¢an zaplet 1 rasplet. U tom smislu fantazam moze biti prikazan kao vizuelna ili
diskurzivna slika koja uvijek ima dva nivoa:

1. Nivo tabloa koji predstavlja vizuelnu strukturu ¢ija sustina mozZe da se opiSe rije¢ima
(da se prevede u govor ili pismo, odnosno, iz govora i pisma u metajezik npr. muziku)

2. Nivo hijeroglifa koji predstavlja neizrecivo, manjak, tj. ono Sto ispada, biva izgubljeno,
zapravo, rupu (scenu dogadaja koji se odvija pred okom posmatraca).’” Predstava Montenegro
blues polazeéi od naslova, preko muzike, pa do radnje na sceni pruza u tadaSnjem crnogorskom
teatru nov naéin promatranja, preispitivanja druStva i sredine u kojoj se djeluje, Zivi i stvara.
Pokusaj da se prate trendovi, da se izvrSe odredenje promjene, nuzno vuce, kako je to prikazano,
frustracije iz proslosti, nerazjasnjene istorijske reference i na kraju, umnogome oste¢en pogled na
sadasnjost od strane pojedinca koji postoji samo kao dio kolektiva. U tome se prepoznaje
zamisao fantazma svojstvena za postmodernu naraciju (fikcionalizaciju). I ova prica se kao
postmoderne price pripovjeda ali ne samo da bi bila ispricana, ve¢ da bi se ukazalo na
pozadinsku scenu, na imaginarni i simboli¢ki red moguceg svijeta. Na prethodno navedene
iskaze nadovezuju se i promatranja predstave 0.Rest in peace u kojoj je muzika na sceni prisutna
najvise zahvaljuju¢i Esmi — cistacici, pjevacici, pomocnici u motelu. I ova ,,pri¢a” je jednako
tragedija savremenog drustva, koliko 1 anticka.

LAjde pjevaj”,**” kaze jedan od glumaca Esmi koja potom uzima mikrofon i po¢inje

melodiju:

Pod sjenkom hrasta odmara

Moj dragi junak nad drugima

%00 Misko Suvakovié, Filozofske igracke teatra, https://kupdf.net/download/miko-uvakovi-filozofske-igrake-
gg?tra_5a9d1031e2b6f54068d5f90e_pdf, pristupljeno dana 22. 5. 2019. u 11h.

Idem.
%92 17 predstave o.Rest in Peace.
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Na grudima ranu umiva
Oj junace, oj junace,
Ranjeni junace,

Hoces li Ziv se vratiti...**

Iz dominantno muzi¢ke scene koja anticipira drustvene prilike, muzika postaje pratnja, a
Klitemnestra nastavlja pricu, na fonu iste melodije, o svom muzu kojeg iS¢ekuje iz rata. Uloga
muzike koju je Mirkovi¢c komponovao razotkriva estetiku devedesetih godina kada je na
muzi¢koj sceni dominirao folk. Tako i pjeva i izgleda i Esma.

Na samom pocetku, u ovoj predstavi se pripovijeda o ratu, dijalozi u kojima se razotkriva
da su hrabriji posli u rat a kukavice ostale, dekodira se i kroz muziku koja portretiSe drustvo
devedesetih godina. Nakon scene sa dominantnom muzikom, analizom se pokazalo i prisustvo
zvukovnosti iz off-a, koja atmosferu ¢ini napetom. Povratak Agamemnona, kroz muziku
dekodira drustveni identitet. , Turbo folk je gorenje naroda. Svako pospjeSivanje tog

sagorijevanja je turbo folk. Razbuktavanje najnizih strasti kod homosapiensa.“*** Esma pjeva:

Dobro doSao komandante,
Dobro do$’o zemlji svojoj,

Pobjednice zemlje nase... 305

Pored pjesama, dodatne zvuéne vrijednosti imaju vaznu ulogu u razotkrivanju
»kolektivnog ludila®“ izazvanog ratom. Druga melodija, koja se interpretira u predstavi je bez
instrumentalne pratnje, izvodi je Kasandra i ona svjedo€i o proZivljenom kolektivnom identitetu,
0 poloZaju Zene kojoj se muz iz rata nikada nece vratiti. Ova numera bi se po svom tekstu i
nacinu interpretaciju mogla svrstati u tuzbalicu ili zalopojku za poginulim. | Dance Macabre koji
plesu u zanosu uz postulate na anticku grcku tragediju razotkriva misli Komandanta, ratnog
zlo¢inca 1 povratnika svjesnog da ¢e ga sti¢i grijesi 1 da se dani prije rata ne mogu vratiti. Kroz
muziku se u ovoj predstavi prvenstveno dekodira kolektivni identitet drustva devedesetih godina
XX vijeka u kojem su turbo-folk pjevacice poput Esme bile dominantno prisutne, kada su

ucesnici u ratu po povratku sa ratiSta demonstrirali proZivljena iskustva uz ,,vitlanje* oruzjem.

%93 |z predstave o.Rest in Peace.
%04 Rambo Amadeus, Turbo folk, 2005
%95 1z predstave o.Rest in Peace.
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Za sve tri analizirane predstave kompozitor Mirkovi¢ je komponovao muziku ¢ime se
pokazuje Siroka paleta izrazajnih muzickih sredstava i poetika od bluza u Montenegro bluesu,
zasnovanog na motivima crnogorskog folklora, preko melodija sa prizvukom tanga u Don Zuan
se vraca iz rata i muzike koja simulira novokopmonovane melodije 90-ih godina.

Naredne predstave kojima ¢u se baviti u radu prvenstveno pokrecu pitanja o polozaju

Zena, njihovom Zivotu i Zenskom idenitetitu: Kuca lutaka — Tobelija, Tre sorele, Jaja.
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V 6. Pitanje Zenskih identiteta i muzika, predstave: Kuca lutaka — Tobelija, Tre sorele i Jaja

Tri predstave Kuca lutaka — Tobelija, Tre sorele i Jaja iako razli¢itih tematika, pokrecu
ista pitanja koja se ticu polozaja zena u Crnoj Gori. Kroz istoriju pa do danas polozaj zene na
ovim prostorima se mijenjao, one su se emancipovale i borile za svoja prava, a na koji nacin je
jedan istorijski trenutak ili fenomen ostao kao svjedocanstvo o njihovom polozaju svjedoce sve
tri predstave iz razliCitih uglova.

. U Tre sorele i u Kuca lutaka — Tobelija, radnja je skoncentrisana oko tri zene, dok je u
predstavi Jaja prisutan veéi broj protagonistkinja (pogledati tabele sa podjelom glumaca). Pored
pitanja i statusa Zene, njenog odnosa sa drugima, ali i prema samoj sebi za sve tri predstave
zajednicko je prikazivanje narusenih porodi¢nih odnosa. U predstavi Kuca lutaka — Tobelija
majka, sestra i zena (udovica) zive i dalje ,,okruzene muskom energijom* iako su izgubile
muskarca koji ih je spojio; u Tre sorele prikazan je Zivot tri sestre ,zarobljene” u malom
primorskom mjestu uz stalne i stroge kontrole brata, dok se u predstavi Jaja prikazuje odnos
majke prema svojoj djeci, 1 pokrece pitanje zene u svim njenim aspektima djelovanja. Tako se,
transparentno ili latentno kroz sve tri predstave prikazuje zena kao majka, sestra, ¢erka, supruga,
udovica, ljubavnica, domaci¢a. Sve tri predstave su produkti XXI vijeka, i sagledavaju se
hronoloskim redom kako su i nastajale.

S tim u vezi, naslov predstave, radnja, scenografija, i gotovo svi parametri proZeti su
pitanjima o rodnom i polnom identitetu. U predstavi Kuca lutaka — Tobelija, dominantno je
pitanje inverzije zenskoga u muski rod i zenskoga celibata. U Crnoj Gori se celibat kao fenomen
najces¢e pojavljivalo u dinarskom planinskom podrucju karakteristicnom po patrijarhalnoj i
rodovsko-plemenskoj drustvenoj organizaciji. Razlozi za ovakvu vrstu transformacije (koja moze
biti trajna ili privremena) su razli¢iti a mogu biti, kao u ovoj predstavi, nedostatak/nestanak
muskog potomka u porodici. Odnos Zena u trenutku kada nedostaje muski potomak je prikazan
podnaslovu je naznaceno “PozoriSna igra za tri glumice i1 jednu musku sj enku”.>® Na muzi¢kom
planu, u ovoj predstavi pojavljuje se nekoliko razli¢itih muzickih materijala, $to doprinosi
portretisanju identiteta. Vaznu ulogu imaju i dodati zvukovi/zvukovnosti, glas muskarca

(sjenke), koji se obraca zenanama sa podsmjehom. Muski lik je prisutan kroz smijeh i iskaze koji

%% [ jubomir Purkovié, (ur. Goran Bulaji¢), Tobelija, op cit.
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se Cuju ,,iz drugog svijeta”. Njegova obracanja nisu zapisana u scenariju vec ih je, kako je na
kraju knjige naznaeno, napisao reditelj.**" 1z razgovora sa kompozitorom do$la sam do
informacija da je inspiracija za nastanak muzickog materijala koji se pojavljuje u predstavi
raznorodan uz podsjecanje kako je veoma znacajno (Sto je slucaj u ovoj predstavi) muzicko
obrazovanje reditelja. Tako se kao plod uspjesnje organizacije i saradnje mogu cuti razliCiti
muzic¢ki materijali od melodije aboridzinskog prizvuka pa do elektronske numere inspirisane
grupom Lajbah. | ovo saznanje je vazno ukoliko se ima u vidu da je reditelj Gorsi¢ iz Slovenije,
kao i pomenuta grupa Lajbah koja od osnivanja 1980. godine, do danas, sredstvima umjetnosti
govori o aktuelnim socioloskim i politickim pitanjima. Prepoznatljiv muzicki stil i odnos prema
retro i avangardnom uz manifeste 1 razli¢ite audiovizuelne projekte ovaj bend je pozicionirao kao
reprezentativnog predstavnika kulturnog i muzi¢kog identiteta Slovenije. Na nivou forme
predstava pocinje dzez zvukom na trubi koji se Cuje iz off-a (0od pocetka do 1:18 minuta) potom
slijedi kratki dijalog djecaka i covjeka (koje takode ne vidimo) i obra¢anje muskarca na
engleskom jeziku koji se uz podsmijehe obraca Zenama i objaSnjava da je u raju.308 Novi zvukovi
se nakon pocetne melodije interpretiraju od strane muskog vokala iz off-a i na njih se nadovezuje
tre¢a melodija (koju interpretira zenski vokal u 5:53 minutu). Numeru koju interpretira Zenski
vokal, bugarsku narodnu pjesmu moguce je okarakterisati kao tuzbalicu (pojavice se i na kraju
predstave). Ovom melodijom se, dodatno, isti¢e Zenski identitet: Zena kao udovica, majka i sestra
u zalosti. Pored uloge koju ima na formalnom planu u ovoj predstavi muzika anticipira dramsku
radnju i dominantno je prisutna (do 7:57 minuta). Paralelno sa melodijom muskarac sjenka
podsjeca na svoje prisustvo i energiju (my lovely, lovely sweat heart, do you love me, | love you,

all of you, are you happy, od 8:00 minuta do 8:27 minuta).>®

Od 26 minuta se u predstavi, opet
nakon musSkog obracanja, pojavljuje zvuk trube kao na pocetku, pa bi se u tom smislu ova
muzika mogla povezati sa musSkim identitetom. U drugom dijelu predstave pojavljuje se
aboridzinska melodija od (od 1:10:25 do 1:11:28). Ona se interpretira na duvackom instrumentu
(iz off-a) i isprepletana je sa govornim iskazima musSkarca. Elektronska muzika (inspirisana
grupom Lajbah u sadejstvu sa drugim zuénim materijalima) donosi novu energiju i pojavljuje se
u toku i nakon odnosa dvije zene i u dramaturskom smislu predstavlja kulminaciju. | ova muzika

je proZeta stihovima koje izgovara muski duh, we all have the bad side (1:18:14 minuta do

307

Idem.
%08 «Ok. Ok. My lovely dark animals, metaphysically life it's got. On the heaven are heaven. | am so tired*.
%99 |z predstave Kuca lutaka — Tobelija od 8:00 do 8:27 minuta.
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1:21:20 minuta). Na kraju, uz zvuk tuzbalice i muski glas poentira se ono ¢emu smo kao
gledaoci/sluSaoci svjedocili u predstavi ,,Ana je tobelija“.310 Svi dijalozi izmedu Ane, Bojane i
Vide prozeti su svadama i krivicom, posebno izmedu svekrve i snahe, Vide i Bojane. | iz ugla
majke Zensko dijete se pozicionira kao musko i naziva sinom, §to je vrlo Cest slu¢aj na ovim

prostorima. Jedan od dijaloga razotkriva i prethodni iskaz:

Bojana: Hoces kavu? Na stolu je?
Ana: Hladna?

Vida: Jeste, sine. Od Sest ipo se hladi.
Ana: Ja sam ti ¢erka, Vide Cerka.
Vida: Ja to iz miloste ...

Ana: Ne miluj me tako.*"

Razli¢iti muzicki karakteri melodija u ovoj predstavi analogni su razli€itim Zenskim
identitetima, i uz dodate zvuéne vrijednosti portretiSu i prisustvo muskarca. Pristupajuci radu na
ovoj predstavi kompozitor Mirkovi¢ je upotrijebio bogat fundus raznorodnih materijala koji
predstavljaju jedan od gradivnih elemenata predstve, a u muzickom kao i dramaturskom pogledu
cjelokupne predstave elektronska muzika predstavlja kulminaciju.

Naredne dvije predstave koje se razmatraju u ovom segmentu rada takode otkrivaju ulogu
muzike u oblikovanju Zenskih identiteta. U predstavi Jaja prilikom razmatranja muzike namece
se diskusija o tuzbalicama kao dominantno Zenskom Zanru, dok je u predstavi Tre sorele sjetna
melodija oblikovala momenat iS¢ekivanja i nestrpljivosti zenskog zaljubljenog srca. U predstavi
Tre sorele zajednicki identitet, koji razotkriva i sjetna melodija, a koji bi se jednako mogao
odnositi na sve tri sestre oblikovan je ¢injenicom da one dijele sadasnjost jednako kao i prosla,
prozivljena iskustva. Kroz muziku dekodiramo i kolektivni identitet te Zivote ,,okovane*
primorskim regulama, docarane primorskim jezikom. Predstava pocinje numerom, koju
interpretira sopranistkinja Marina Franovi¢ Cuca (profesorica solo pjevanja u muzickoj Skoli
Vasa Pavié¢). Melodija ,,Nema duso, nema miloga, nema duso nema dragoga” uz dodate zvuc¢ne

vrijednosti vjetra na kojem se njiSu prostrti ¢arSavi razotkriva polozaj zene kroz emotivne

319 1z predstave Kuca lutaka — Tobelija, od 1:26:00 minuta.
311 jubomir Purkovié, (ur. Goran Bulaji¢), op. cit.
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stihove pjesme. Na pomenutu melodiju nadovezuju se dijalozi Joja i Marka, njihovog brata koji
se na samom pocetku postavlja zastitnicki prema sestrama. Ovaj iskaz potvrduje i scena u kojoj
se pojavljuje Damjan (moreplovac) usred nevremena na moru uz molbu da preno¢i u njihovoj
kuéi. ,Nemojte da vas kuja ujede da $to pokusate sa mojim sestrama*.*!? Medutim, Zelje sestara
da stupe u odnos sa Damjanom podsjeca na scene bestijanja iz istoimenog filma. Lazni moral,
ali i Zivot okovan regulama, barem prividno, personifikuje se i kroz dijalog Marka i sestre:
,Ovo je Pr¢anj, ovo je Boka. Regule se moraju postivat. Necu da se prica po mjestu da se neka
od mojih sestara povlaci sa nekim mornarom”.*"® Pored jednog od moguéih Zenskih identiteta a
to je identitet sestre, Bjanka kao i ostale dvije Cesto svojim iskazima upucuje na potlacen
poloZaj. U dijalogu sa bratom ona kaZe ,,zavjetovala sam se. Sve imam osim sebe”.®** Brat se
pozicionira kao osoba koja odlu¢uje o njihovim sudbinama dok one ¢eznu sa prozivljenim
iskustvom sa Damjanom koji kaZe ,Igraj nista osim igre ne postoji. Igraj”.** Nakon toga

pocinje muzika, a na sceni se pojavljuje Jojo koji interpretira melodiju sa pocetka predstave:

Gledala sam duso niz more,
Gledala sam duso iz gore,
Da ja vidim duSo miloga,
Moje duse duso dragoga.
Nema duso nema miloga,
Nema duso,

Nema dragoga,

Ljubismo se duso cijelu no¢

Reko mi je dragi da ce do¢.31®

Jojova pjesma u poslednjoj sceni analogna je prvoj: izmedu prostrtih ¢arSava koje sestre
sakupljaju ¢uje se melodija sa pocetka predstave ,,Nema duSo, nema dragoga“
U Tre sorele muzika je na funkcionalnom nivou zaokruzila predstavu, dok je u

sadrzajnom kompozitor Mirkovi¢ osmislio lirsku melodiju. Pored pomenute sopranistkinje

%12 Dijalog iz predstave Tre sorele od 01:11:15 minuta.
%13 Dijalog iz predstave Tre sorele od 00:01:38 minuta.
%14 Dijalog iz predstave Tre sorele od 00:01:51 minuta.
%1% Dijalog iz predstave Tre sorele od 00:18:19 minuta.
%18 Dijalog iz predstave Tre sorele od 00:18:21 minuta.
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melodiju interpretira Jojo stari primorac 1 upravo tu se moZe zapaziti razlika izmedu
interpretacija: ,,dijegeze (diégésis) pripovjedanja ili izvjeStavanja, gdje pjesnik/pjevac govori
direktno u svoje ime i mimeze (mimezis), podrazavanja (imitation) prilikom kojeg oponasa i ne

1317

obraca se u svoje ime ve¢ govori kao da je neko drugi.””" Jojo pjevajuéi pripovjeda stihove u

Zzenskom rodu, dok pjesma kada je pjeva sopranistkinja ostavlja utisak kao da je interpretira

jedna od sestara. Jo$ jedna podjela®®

u kojoj se zvuk dijeli na imanentni i transcendentni — pri
¢emu je imanentni onaj koji dolazi iz izvora izvan prostora same price filma (radio koji svira,
scena s koncerta), a transcendentni onaj koji je dodat tako da dramski i atmosferski dopunjuje
datu scenu kao spoljasnji element, element koji nije u ,,svijetu” u kome su akteri u ovoj predstavi
bi se mogao promatrati kao isklju¢ivo imanentni. Kroz postoje¢e dvije melodije muzika dekodira
kolektivni identitet primorskih Zena koje su u stalnom cekanju voljenog, kao i identitet sestara
koje su okovane regulama 1 ¢iji se postupci, kao i zivot strogo kontrolisu od strane brata. Polozaj
zene u drustvu 1 odnos prema razli¢itim identitetima koji su utkani u njeno bic¢e pored prethodno
analizirane dvije predstave prikazan je u predstavi Jaja. Struktura ove predstave postavljena je
tako da cjelokupan zvuk koji percipiramo predstavlja tzv. polilog. Po definiciji polilog je
razgovor izmedu vise lica u kojem niko nikoga ne slusa. Zenski likovi u ovoj drami medusobno
komuniciraju, ali to viSeglasje nas moze zbuniti: kome se one obrac¢aju, u odnosu na koga, na sta
se odvija dijalog?**® Ova pitanja razotkrivaju i moguce identitete skoncentrisane oko Zenskog
roda, ali ne nuzno i pola. “Jaja mozemo okarakterisati kao feministiCku dramu. To znaci da je
usmjerena na zene, da se bavi pre svega zenama. Ona je feministicka jer pokazuje kako
patrijarhat deluje u smeru potcinjavanja i marginalizacije Zena u porodici, aliiu drustvu”. %%
Pitanja oko kojih je skoncentrisano promatranje i uloga muzike su sledeca: Na kojim
nivoima mozemo posmatrati muziku oslanjajuci se na teorijske platforme? Posredstvom kojih
muziCkih karakteristika i parametara se mogu dekodirati identiteti i koji? Tragajuéi za
odgovorima na navedenja pitanja istakla bih da je muzika u ovoj predstavi zastuljena u
narativnom toku. Muzika anticipira i podvlaci sve ono §to je tekstom iskazano: U ovoj predstavi

vokali interpretiraju odredene numere, dok ritmicki udari bubnjeva 1 doboSa anticipiraju

deSavanja. Muzika je snimljena i ona se u predstavi interpretira iz off-a, a snimali su je (kako je

%17 |vo Blaha, Osnove dramaturgije zvuka u filmskom i televizijskom delu, Beograd, Fakultet dramskih umetnosti,
1993.
%18 jezi Plazevski, Jezik filma 11, Beograd, Institut za film, 1972.
%19 Nataga Nelevi¢ (urednik Goran Bulaji¢), Jaja, Podgorica, Crnogorsko narodno pozoriste, 2011.
320
Idem.
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to uglavnom i1 do sada bio slucaj u analiziranim predstavama) akademski muzicari koji su
angazovani od strane kompozitora Mirkovica. Za potrebe ove predstave dionice su interpretirali:
Gordana Bjeleti¢, Aleksandra Knezevi¢, Milena Popovi¢, Gavrilo Radunovi¢, Mirko §éepan0vié.
Rodno-identitetska pitanja posredstvom muzike se mogu dekodirati promatranjem tuzbalice koja
predstavlja najstariju obi¢ajnu pjesmu na ovim prostorima, a koja se interpretira u predstavi.
»,Pamti ona 1 predio divljastva, kada je bila u srediStu mrtvackoga kulta. Ljude 1 smrt ona prati,
konkretno u Crnoj Gori, i poetkom XXI vijeka”. **' Poznato je takode da sistematsko
zapisivanje tuzbalica u Crnoj Gori pocinje tek od Vuka Karadzi¢a. Od tada ta obredna pjesma
stalno ima svoje zapisivace. U cilju raslojavanja polnog i rodnog identiteta kroz ovu vrstu
muzike treba ista¢i da su na ovim prostorima tuzbalice gotovo uvijek interpretirane od strane
Zena, koje time iskazuju bol. U crnogorskoj istoriji i zapisima o tuzbalicama navodi se da postoje
»dva tuzbalicko-pjesnicka stvaranja u vidu razgovora sa umrlijem

a) intimna tuzbalica koja nastaje u trenucima osamljenosti ozalo$¢ene Zene

b) javna tuzbalica koja projicira interacijske odnose stvaraoca-izvodaca i slusalaca njegove

tuzne pjesme.”#

Javne tuzbalice kakve se pojavljuju u ovoj predstavi ,,ne prenose nista od intimnoga
sadrzaja viSe je tuzbalicka retorika, kao prirodni produzetak kultnog tuzenja, nego lirska pjesma.
U njoj se mogu iskazivati i sadrzaji koji se nikada ne javljaju u intimnoj, humor na primjer. U
javnom izvodenju intimne tuzbalice ostaje samo djelimi¢no sadrzaj koji je u osami stvoren”.*?®

Podcrtavanje dramske radnje donosi zvuk doboSa i bubnjeva, koji kao takav predstavlja
proglas, dekodirajuéi patrijahalnu Zenu sa ovog podneblja. On se pojavljuje u segmentu
predstave koji nosi naziv ,,Nasa sveta tradicija”:

»Pogledajte ove Zene: Pet mjeseci su u ovom skrovistu. Nemaju hrane, nemaju vode, djeca im
umiru od gladi, od bolesti, ali, one ¢e sve to izdrzati: one su stubovi nase tradicije”. 324
Navedenom tekstu iz predstave prethodi dekodiranje majcinskog identiteta kroz muziku, kada

Generalova dojilja u nerazogvijetnoj uspavanci interpretira (na sceni) pjesmu:

%21 Novak Kilibarda, Usmena knjizevnost Crne Gore, Podgorica, Cid, 2009.
%22 Novak Kilibarda, Usmena knjizevnost Crne Gore, op. cit.

%23 | dem.

%24 Nataga Nelevi¢ (urednik Goran Bulajic), Jaja, op. cit.

171



Lokumcicu moyj,

pile mamino, mamino sve, sve.

Spavaj ti samo, samo spavaj,

a sjutra ¢e mlijeko da potece,

vidjeces kako, u mlijeku ce da se kupa, jagnje mamino.

Kad Adgar cuje za ovo! Kako on voli generala! 325

Kroz ovu numeru se identifikuje ,,zena-majka” koju autorka drame, Nelevi¢, definise kao
idealnu, svetu, bezgre$nu, okrenutu porodici, domacinstvu. Zena kao stub porodice, simbol
bezuslovne ljubavi, ali i kao stradalnica. Nasuprot njoj je mlada emancipovana Zena, koja ispred
oc¢ekivanja sredine i pravila po kojima bi trebalo da Zivi ide ,,tamo negdje” u ,, bijeli svijet”
tragajuci za svojom slobodom. Lena — cerka, je nosilac snaznog emancipovanog zenskog
identiteta. ,,Zenski likovi nosioci ovog identiteta poseduju odlike preduzimljivosti i hrabrosti;
one su obrazovane, samosvesne, (samo)analiti¢éne. Okolina ih ¢esto ne razume i odbacuje ih, ali
isto tako predstavljaju 1 predmet divljenja 1 moci. Za ovaj Zenski identitet najznacajnija je
pripadnost redu viSedimenzionalnih likova, jer visok stepen individualnosti, rezultat je njihove
unutrasnje borbe 1 mnogostrukih ambivalencija. Za njih je karakteristi¢no Sto uspostavljaju visu
svest i protive se smestanju u drustveno poZeljne kategorije”.*?® Muzika se ovdje, prvenstveno
sagledava kroz fragmente oznaCene kao uspavanka ili tuzbalica, izjednacava ili interveniSe u
kompletnoj ,.slici“ Zene u datom vremenskom okviru sagledanom kroz nekolike generacije
Crnogorki.

Na kraju ovih promatranja u sve tri predstave pitanja o slobodi, tradiciji, religiji, erotski
kodovi, pobune, kroz muziku su iskazani razli¢itim karakterima i upotpunjeni dodatim zvu¢nim
vrijednostima $to u sva tri ostvarenja pozicionira muziku sa svojom funkcionalnoséu kao vazan
pokazatelj Zene u crnogorskom drustvu, Zene koje se posmatra i u sadasnjosti, ali i u proslosti. S
tim u vezi kompozitor Mirkovi¢ je kroz ove tri predstave ostavio vazan podsjetnik da se kroz
tuzbalice, uspavanke, lirske mediteranske melodije najbolje dekodiraju Zenski identiteti majke,
udovice, sestre, supruge, ljubavnice, a da se zaokret ka emancipaciji zena i feimnistickim

manifestima Cuje 1 prepoznaje kroz elektonsku muziku.

325 | dem.

328 Nataga Nelevi¢ (urednik Goran Bulajic), Jaja, op. cit.

172



V 7. Razotkrivanje kolektivnih i licnih identiteta posredstvom muzike: Nora i Na ljetovanju

U predstavama Nora i Na ljetovanju **’ se portretiu kompleksni ljudski odnosi i
razotkrivaju kolektivni i li¢ni identiteti. Obije predstave su radene prema velikim dramama: Nora
prema drami najznacajnijeg norveskog dramskog pisca XIX vijeka Henrika Ibzena 328 2 Na
ljetovanju prema drami (iz 1904. godine) Maksima Gorkog. U Nori se (raz)otkriva identitet Zene,
promatran i kreiran ,,po Zeljama i htjenjima” muskarca, oca i supruga. Zena se identifikuje sa
lutkom, odnosno svojevrsnim nemisle¢im, lijepim i pozeljnim subjektom. Ovaj iskaz uporiste
pronalazi u naslovu dramskog Sa druge strane, kolektivni identitet ruske burzoazije,
intelektualne elite sa svim vrlinama i manama prikazan je u predstavi Na ljetovanju. Odluka da
se ove dvije predstave promatraju zajedno proizasla je iz spoznaje da se u njima muzicke
zamisli sprovede ne na sli¢an nacin.

Prilikom rada na predstavi Nora kompozitor Mirkovi¢ je muziku stavio u sluzbu
cjelokupne radnje 1 svih pozoriSnih parametara. Ostao je dosledan pocetnim idejama da
instrumentalne dionice (kao i vokalne) uvijek interpretiraju (ili snimaju za potrebe predstave)
akademski muzicari. Kao ,,tuma¢” muzicke misli, u Nori, se pojavljuje crnogorski pijanista
Bojan Martinovi¢. Martinovi¢ je vizualizovao sjec¢anja na uc¢es¢e u pomenutoj predstavi u kojoj
je interpretirao Valcer (op. 12, broj 2) norveSkog kompozitora iz perioda romantizma Edvarda
Griga (Edward Grieg). Odabir kompozicije iz opusa norveSkog autora korespondira sa odabirom
dramskog teksta takode norveskog autora: savremenici Grig (1843-1907) i Ibzen (1828-1906)
predstavnici su romanti¢arskog nacionalizma svoje zemlje i u tom smislu kompozicija dekodira
elemente nacionalne kulture. Muzika se moZe promatrati na dijegetickom nivou: na sceni je
klavir, dok se u jednom od dijaloga moze Cuti iskaz: Hocu da igram! Valcer!®®

U formalnom pogledu muzika se pojavljuje na pocetku predstave kada na klaviru svira
Martinovi¢. Prilikom analize moglo se zapaziti da se kraj kompozicije zavrSava nasumicnim
udarcima po klavijaturi. Dodata zvu¢na vrijednost svojevrstan je ,,odgovor” na osavremenjenu
verziju komada koja svojim kostimima, scenografijom, gestovima (u zadimljenoj prostoriji)

reprezentuje moderno drustvo. Izuzev pomenute dodate zvucne vrijednosti muzika se tumaci u

%27 Na ljetovaniju je dobila nagradu Risto Siskov Festivala kamernog teatra, Strumica 2007. godine, za najbolju
gredstavu u cjelini.

28 Henrik Ibsen, Nora ili ku¢a lutaka, https:/iwww.scribd.com/read/343604510/Nora-ili-Ku%C4%87a-lutaka.
%29 1z predstave Nora, 57 min.

173


https://www.scribd.com/read/343604510/Nora-ili-Ku%C4%87a-lutaka

skladu sa romanti¢arskom partiturom. Fragment iz kompozicije koja je zastupljena u predstavi
moZe se pogledati u prilogu.®*
Nadovezuju¢i se na ova muzi¢ka promatranja i u predstavi Na ljetovanju u pitanju je

izbor muzike ,,igrackog karaktera”.
Masa mucnih covjeculjaka se
Sirom moje domovine mota,
petljaju se, traze sebi mjesta
gdje se mogu skriti od Zivota.
Svi bi rado srece pojeftino,
sitosti i mira bez krivice,
ili stenju ili se pak zale
lazljivci i sinje kukavice.
Sitne ili posudene misli,
rijeci im sa Spice ili scene,
tiho puzu po rubu zivota
Covjeculjci mutni kao sjene.
Otpuhnute jesenskim su dahom,
s ledenih visina neumitno
prekrasne pahuljice u padu
kao cvijece umrtvijeno, sitno.
Pahulje se vrte iznad zemlje
umrljane, bolesne i placne,
njezno joj pokrivajuci blato
samilosnim cistim pokrivacem.
Neke mracne zamisljene ptice...
Zamrli i grmovi i granje...
Necujnih pahuljica i bijelih

s ledene visine osipanje..**!

%0 pogledati prilog broj 5.
%1 Maksim Gorki, Drame ,,Na ljetovanju*, Podgorica, Vijesti, 2004.
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Muzika je prisutna na sceni i interpretira je trio u sastavu: gitara Predrag Dobricanin,
saksofon Stefan Pavicevi¢, harmonika Miroslav Ili¢. Izvodaci su mladi akademski muzicari koji
ucestvuju u radnji predstave u svojstvu benda, muzicara, sviraju na moru. U tom smislu muzika u
ovoj predstavi korespondira sa odabirom dramskog teksta i analogna je ljetnjoj, razigranoj
scenografiji.

U obije predstave: Nora i Na ljetovanju, kada je u pitanju muzicki segment, postavlja se
pitanje komunikacionog modela muzike koji bi se mogao posmatrati i kroz okvire Jakobsonovog

%2 i Ekovog ** modela tumadenja komunikacije koji

(Roman Osipovich Jakobson)
podrazumijevaju osvrt na eminenta i znacenjski krug od poSiljaoca do primaoca. Zajednicki
imenitelj kod obije predstave je valcer kao forma koja ,,poziva” na igru, druzenje. Time je na
muzi¢kom planu postignut model koji prenosi informacije u izvornom stanju od posiljaoca do
primaoca tj. od izvodaga do publike.*** Treba imati u vidu da proces dekodiranja poruke (o ¢emu
je bilo viSe rije¢i u teorijskom dijelu rada) zavisi isklju¢ivo od primaoca poruke, tj.
sluSaoca/gledaoca tj. $ta 1 na koji nacin slusa, na koji nacin percipira zvucni, strukturalni nivo i u
sklopu sa tim vanmuzicki sadrzaj. Na primjeru ove dvije predstave (kao i tokom prethodno
analiziranih), moglo se zapaziti da je kompozitor Mirkovi¢ pokazao inventivnost i Sirok
dijapazon kori$¢enja svih vokalnih, instrumentalnih i vokalno-instrumentalnih medijuma koji su
upotpunjeni dodatim zvu¢nim vrijednostima. U prvoj predstavi kanal/medijum putem kojeg se
Salje poruka je klavir. odnosno interpretator na klaviru, a u drugoj instrumenti saksofon,
harmonika i gitara.

U obije predstave (Sto je slucaj i sa ostalim analiziranim) kompozitor Mirkovi¢ je istakao
da su njegove autorske osobenosti u potpunosti ispoStovane, dok je on nastojao da ispoStuje
poetike reditelja 1 umjetnicke zamisli koje su oni sprovodili upotpunjujuc¢i kompletnu predstavu

odgovaraju¢im izborom muzike.

%32 Roman Jakobson, Lingvistika i poetika, Beograd, Nolit, 1966.

%% Umberto Eko, Estetika i teorija informacija, Beograd, Prosveta, 1972.

%34 Jakobsonov model komunikacionog kanala podrazumijeva pravac: posiljalac — kanal/medijum — poruka —
kanal/medijum — primalac — kod.
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Zaklju¢na razmatranja

Istrazivanje uloge muzike u kodiranju nacionalne kulture i identiteta u Crnogorskom
narodnom pozoridtu, sa posebnim osvrtom na predstave za koje je muziku komponovao Zarko
Mirkovi¢, otvorilo je nove horizonte prije svega na polju primijenjene muzike u Crnoj Gori.

Analize su u potpunosti potvrdile jednu od osnovnih hipoteza rada da se zajednice mogu
prepoznavati po relativno stabilnim identitetima, odredenim tradicijom, kulturnim osobenostima
i praksama, koje se mogu prikupljati, mapirati i objektivizirati. Takode, rezultati koje sam
spoznala doveli su do zakljucka da se na podru¢ju Crne Gore, u scenskoj muzici i analiziranim
predstavama mogu kodirati znacenja svojstvena za ovo geografsko podrucje. To se na muzickom
planu ogleda kroz prisustvo numera zasnovanih na nacionalnim muzi¢kim temama (kao u
predstavi Princeza Ksenija od Crne Gore), crnogorskom folkloru (u predstavi Konte Zanovié,
Danilo), tuzbalicama (u predstavi Jaja), do sublimiranja S$irih kulturalnih znaéenja koja se
posredstvom muzike kodiraju upisujuci Sira internacionalna obiljezja (Internacionala u predstavi
Everyman Dilas), u predstavi Montenegrini albanski i italijanski muzic¢ki motivi, u predstavi
Tobelija aboridzinska melodija, povratak na romanti¢arske melodije u predstavi Nora (muzika
Edvarda Griga)...

Sumirajudi istrazivacke rezultate, za kojima se, kako je tokom rada viSe puta isticano,
tragalo u zavisnosti od dostupne grade, kao jedan od primarnih rezultata isti¢e se mapiranje,
prepoznavanje i klasifikovanje scenske muzike koja je nastajala u Crnogorskom narodnom
pozoristu. U tom smislu, traganje za podacima koji su potom predstavljeni u tabelarnim
prilozima, posebno onim sa imenima kompozitora koji su angaZzovani u nacionalnom teatru, u
ovom radu se nastojalo definisati viSe razli¢itih segmenata koji se ti¢u scenske muzike u Crnoj
Gori. Polaze¢i od istorijskog dijela rada krenulo se od prvih pomena scenske muzike na tlu Crne
Gore, da bi se u narednom segmentu rada (Mogu¢i pristupi izucavanju primijenjene muzike u
Crnoj Gori) pruzio hornoloski uvid kroz decenijske presjeke djelovanja kompozitora scenske
muzike u Crnogorskom narodnom pozoristu. U njima su klasifikovani razliciti pristupi scenskoj
muzici, napravljen je osvrt na autore koji su se posebno istakli svojim djelovanjem u ovoj
teatarskoj kuci, sagledani su razli¢iti pristupi u komponovanju i realizovanju muzike za
predstave, zahvaljuju¢i ¢emu su izdvojeni razli¢iti stilski i kompozitorski aspekti, vrlo Cesto

uslovljeni rediteljskim konceptima. Nakon prvih znacajnijih pomena i diferenciranja
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kompozitora koji svoj rad vezuju za Crnogorsko narodno pozoriste, osamdesetih godina proslog
vijeka u Crnoj Gori se pojavilo viSe autora: Zlatko ZakrajSek, Senad Gacevi¢, Aleksandar
TamindZzi¢, medu kojima je kvalitetom i kvantitetom dominirala stvaralacka li¢nost Zarka
Mirkovic¢a. Dokazati ovu hipotezu podrazumijevalo je detaljan pristup analizi kompozicionih
postupaka u opusu pozori§ne muzike Mirkovic¢a, kao 1 sagledavanju scenske muzike u kontekstu
njegovog opusa. Nakon analiza predstava za koje je muziku komponovao Mirkovi¢, ispostavilo
se da je ovaj kompozitor (pored inovacija koje se ticu muziCkih karakteristika, naina poimanja
odnosa muzike i ostalih parametara na sceni) postavio i u izvodackom smislu standarde, koji do
tada nisu bili (konstantno) prisutni. Naime, za sve predstave gotovo bez izuzetka su intepretatori
bili istaknuti umjetnici i Skolovani muzi¢ari. Kompoziciona reSenja i stil koji karakterie ovog
kompozitora pokazao je, od jedne do druge predstave, pristup koji nadilazi okvire lokalnih
muzickih pojedinosti — i to je ono Sto ga je, pored ostalog, izdvojilo u odnosu na druge. U tom
smislu, iako je za predstave u Crnogorskom narodnom pozoritStu bio primjetan uspon u broju
kompozitora angaZovanih za pozoriShu muziku, kontinuitet u radu uz profesionalan pristup i
kvalitet je ostvario upravo Mirkovi¢. Zanrovski, zna¢enjski i karakterno razli¢ite predstave na
kojima je radio dale su uvid u razli¢ite stilske i poeticke odlike ovog autora i pokazale da se u
njima ogledaju i pojedine stvaralacke faze u razvoju njegovog kompozitorskog prosedea.

Pored navedenog, kao jedan od rezultata koji su se izdvojili na kraju istrazivackog
projekta, a koji se razmatra pocevsi od teorijskog dijela rada (u kome su prikazani moguci
pristupi u analizi primijenjene muzike, a potom i njenog suceljavanja sa vanmuzi¢kim
fenomenima i traganja za njihovim kodovima kroz muziku) potvrdila se hipoteza da zahvaljujuéi
sadejstvu svih parametara (harmonija, dinamika, ritam, metar i tekst u vokalno-instrumentalnom
dijelu) muzika cesto implicira, anticipira ili prenosi znacenja, ideologije, i/ili svjedoci o
odredenim identitetima. Muzika, u analiziranim ostvarenjima ima razli¢ite uloge:

1. Podcrtava osnovnu temu, podvlaceci sadrzaj

2. Vezuje se za odredenu li¢nost (to je posebno izrazeno u predstavi Prniceza Ksenija od
Crne Gore)

3. Anticipira odredena desavanja (u predstavi Tre Sorele)

4. Kontrira deSavanjima na sceni, akcentujuci identitete i podvlaceéi nerijetko apsurdnost

onoga $to se prikazuje (Montenegro blues, Don Zuan se vraca iz vrata).
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Odnos pozoriSne muzike i koda, nacionalne kulture i scenske muzike, kao i pitanje
identiteta i njegovog reflektovanja kroz muziku, koji su razmatrani, takode, u teorijskom dijelu
rada, posredstvom muzi¢kih parametara, pokazali su se kao baza na fonu koje su se razotkrivale
mnogobrojne, razli¢ite uloge scenske muzike u odredenim predstavama. Da se kroz muziku
mogu razotkriti elementi nacionalne kulture, s jedne strane, kao i razliCite vrste identiteta,
pokazalo se na primjeru brojnih predstava. Tako je, pored uvida u kompozitorski stil i nacin
poimanja scenske muzike od strane Zarka Mirkoviéa, kao i reditelja sa kojima je saradivao,
potvrdena i hipoteza da pozoriSte predstavlja jednu od primarnih nacionalnih institucija u
kulturnom sistemu jednog drustva. Veliki doprinos tome je dala i repertoarska politika ovog
teatra, koja je pored njegovanja domacih drama, jednako kao i domacih autora, obradivala sa
jedne strane svjetske klasike, a sa druge, savremena dramska ostvarenja, angazujuci reditelje
drugih drzava. U tom pogledu, u razmatranjima koja sam radila posebno se isti¢e slovenacki
reditelj Nik Gorsc¢i¢, ali 1 albanski Jeton Nezaj. Takode, treba imati u vidu da se Crnogorsko
narodno pozoriste pokazalo kao primarna adresa na kojoj se mogu pronaci podaci o
primijenjenoj muzici u Crnoj Gori. U najve¢em broju, zahvaljuju¢i snimcima predstava koje su
dostupne, moguce je bilo sprovesti muzicke analize. Takode, pored navedenog, u pozoristu se,
zahvaljuju¢i izdavackoj djelatnosti ove institucije, mogu pronaci izdanja drama po kojima su
radene predstave, kao 1 tomovi kritika 1 monografije o pozoristu. lako u Crnoj Gori ne postoje
drugi izvori koji referiraju na moguénosti arhiviranja i analize primijenjene muzike, u buduénosti
bi se, analizama, od kojih su u ovome radu priloZzene pocetne, mogla podi¢i svijest o vaznosti
pozori$ne muzike, njenim vanvremenskim i znacenjskim karakteristikama. Jedna od ideja, pored
ispitivanja pocetnih hipoteza, bila je da se ukaze na znacaj: ¢uvanja, arhiviranja i promatranja
primijenjene — pozori$ne muzike, kao i da se, (za)po¢nu analize pojedina¢nih opusa autora koji
su komponovali i stvarali na podru¢ju Crne Gore. lako, kako je pomenuto na samome pocetku,
razmatranja u vezi sa istorijom muzike u Crnoj Gori imaju viSe nepoznanica nego relevantnih
podataka kojima raspolazemo, zahvaljujuéi interdisciplinarnom pristupu koji je ponuden u
ovome radu, postavljeno je adekvatno polaziSte za nova razmatranja u nekoliko razli¢itih
disciplina, u kojima svaki napis predstavlja svojevrsni pionirski poduhvat. Pri tom se misli na
studije kulture, muziku i razliCite aspekte teorije umjetnosti i kulture sublimirane u razli¢itim

vrstama umjetnosti.
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Baveéi se stvaralaitvom Zarka Mirkovi¢a i scenskom muzikom koju je komponovao,
pored hronolodke klasifikacije predstava, konstektualizavanja u odnosu na savremenike, ali i u
odnosu na razli¢ite zanrove U Opusu ovog autora pokazalo se tokom istrazivanja da su podaci o
njemu, kao i o vec¢ini kompozitora sa ovih prostora, nepotpuni, neazurirani, a nerijetko i netacni.
U tom smislu, u buduénosti bi odnos prema autorima koji su stvarali na podru¢ju Crne Gore i

koji poticu sa ovog podneblja podrazumijevao temeljniji i odgovorniji pristup.

U ovom radu, kroz nekoliko potpoglavlja skoncentrisanih oko razli¢itih problemskih
krugova bavila sam se sagledavanjem predstava za koje je bio angaZzovan kompozitor Mirkovi¢
pa se u tom smislu, tokom analize kompozicionih postupaka, sagledano u Sirem kontekstu,
uvidom u stvaralaStvo autora, doslo do zakljucka da su odredeni periodi ili faze u
kompozitorskom opusu reflektovane na djela iz oblasti scenske i uopsSte primijenjene muzike
koja su nastajala u istom periodu. Tako je moguée postaviti pitanja, ali i povuci odredene
paralele izmedu muzike koncertantnog i scenskog Zanra. Ovakav princip otvorio bi brojna
pitanja i mogucnosti analize. U sadrzajnom smislu predstava Princeza Ksenija od Crne Gore i
djelo Slike samoce®®® imaju istu inspiraciju u istorijskom liku princeze Ksenije. Kao i predstava, i
kompozicija Slike samoce je inspirisana pejzaZzima, scenama i likovima sa fotografija koje je
princeza Ksenija napravila u toku mladosti, a koje su kasnije, ispostavice se, predstavljali jedinu
vezu sa zavicajem tokom izgnani¢kih dana. Prema svjedoCanstvima kompozitora ,.hijerarhija
simbolickog znacenja i u ovom djelu (..) teSko razmrsiv splet ’spoljasnjeg povoda i
autobiografske rezonance’ 1 njeno ras¢lanjavanje trazilo bi mnogo prostora. Jednostavnije, ono
neizrecivo, Sto sam nasao mimo tih fotografija i Zalosne faktografije njenog Zivota, i §to me je
pokrenulo na pisanje pokuSao sam da ozvucim tipi¢nim i ¢esto upotrebljavanim sredstvima
crnogorskog folklornog idioma. To se podudaralo sa zeljom da od krajnjeg redukovanog, gotovo
istovjetnog i ’poznatog’ materijala napravim visestavatno djelo”.**® | ova kompozicija, kao i
muzika u predstavi Princeza Ksenija od Crne Gore razotkrivaju kompozitorov odnos prema

folkloru ,,U ovom djelu Mirkovi¢ sustinski zahvata najdublje folklorne slojeve, u vode¢em

335 «petostavadni ciklus Slike samoce (2002-2010) pisan je za gudacki orkestar. Njegova tri stava — Lontano,

Obsessivo i Angosciamente krajem marta 2002. godine premijerno je izveo u Crnogorskom narodnom pozoristu
ukrajinski ansambl Leopolis strings pod upravom poljskog dirigenta Romana Revakovica. Svi stavovi ciklusa
predstavljaju zaokruZene cjeline te se mogu izvoditi i samostalno. Tako je medunarodni orkestar JES (Young
European Soloists), pod upravom Aleksandra Ostrovskog uvrstio u svoj program drugi stav Obsessivo i izveo ga jula
2003. u Kraljevskom pozoristu Zetski dom na Cetinju u okviru Medunarodnog festivala Montenegro Music Festival.
Drugi stav ovog ciklusa isti orkestar izveo je i u okviru festivala KotorArt”. Sonja Marinkovi¢, op. cit.

36 Coma Mapwunkosuh, Exo cmuka..., op. cit., 12.
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motivu-floskuli koji protkiva sve stavove ciklusa ¢uje se ono drevno, praiskonsko bi¢e rodnog
tla, a u skladnom dramatur§kom luku djela osjeca sva njegova suspregnuta snaga i ljepota®. s
Promatranje scenske muzike u kontekstu opusa samog autora na ovaj nacin otvara i nova pitanja

poput remedijalizacije.

Nadam se da ¢e analize koje su ponudene u ovom radu kao i dekodiranja na koja je
ukazano u cilju prepoznavanja nacionalne kulture s jedne strane, i razli¢itih vrsta identiteta, S
druge strane, posluziti kao polazni parametri za dalja, nova promatranja na bliske teme.
Sadejstvo teorije umjetnosti, istorije pozoriSta sa kratkim osvrtom na repertoarsku politiku u
Crnogorskom narodnom pozori§tu, osvrt na opus Zarka Mirkoviéa i predstave za koje je
komponovao muziku, kao i analize drama kako bi se proniklo u sve ono Sto je ,,precutno ili
latentno podvuceno u predstavi, bili su putevi kojima sam dosla do zakljucaka i zapazanja

ponudenih u ovoj disertaciji.

37 |dem.
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Stankovi¢ (klavirski odsijek) 1 studije muzikologije na Fakultetu muzi¢ke umetnosti u Beogradu
(po starom sistemu Skolovanja, u trajanju od 5 godina).

Od 2009. godine zaposlena je u Muzickom centru Crne Gore. Uclestvovala je u
organizaciji preko 400 koncerata najznacajnijih umjetnika iz Crne Gore i inostranstva. Autor je
muzikolo3kih programa za koncerte Crnogorskog simfonijskog orkestra, kataloga medunarodnog
festivala A tempo, Medunarodnog Niksi¢ gitar festivala i muzikoloskih broSura za koncerte
Crnogorskog simfonijskog orkestra. Povremeno piSe prikaze koncerata klasicne muzike u
dnevnom listu Pobjeda. Autor je monografije Filmska muzika Borisvala TamindZiéa, i koautor
(drugi od dva) monografije o prvoj deceniji rada Crnogorskog simfonijskog orkestra.

U sklopu medunarodnog programa ,,Music Up Close Network/Creative Europe” odrzala je u
Crnogorskom narodnom pozoristu prve Razgovore pred koncert (Pre-Talk Concert), uoci
premijernog izvodenja Verdijevog Rekvijema u Crnoj Gori (april, 2017. godine).

Ucestvovala je u dokumentarnom filmu Muzika na Crnogorskom dvoru koji je realizovan
od strane nacionalnog javnog servisa RTCG.

Predsjednistvo Crnogorske akademije nauka i umjetnosti, na sjednici odrzanoj 6. juna
2019. godine je imenovalo za ¢lana Odbora za muzi¢ke umjetnosti.

U novembru 2019. godine odrzala je samostalnu nauc¢nu tribinu u Crnogorskoj akademiji
nauka i umjetnosti sa temom Pozorisna muzika u Crnoj Gori.

U svojstvu spoljnjeg saradnika angaZzovana je na Muzi¢koj akademiji na Cetinju od 2016.

godine.
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PRILOZI:

PRILOG BROJ 1.8

POPIS DJELA ZARKA MIRKOVICA

Spisak djela:

Himna Crne Gore — za razlicite vokalne i instrumentalne ansamble
Orkestarska muzika:

Koreografska simfonija — za simfonijski orkestar (1980)

Tri ljubavi — za simfonijski orkestar (1982)

Horska muzika sa orkestrom:

Agnus Dei — za solistu, mjeSoviti hor i simfonijski orkestar (2008)
Triptih — za soliste, mjeSoviti hor i simfonijski orkestar (2011)
Horska muzika sa kamernim ansamblima:

Pisma — za soliste, naratora, kamerni ansambl, zanski hor i elektroniku (1985)
Agnus Dei - sopran, mjeSoviti hor, ¢embalo i orgulje (2000)
Agnus Dei — preradeno za mjesoviti hor, zvona i timpane (2006)
Trenos — za sopran, violoncelo 1 mjeSoviti hor (2013)

Horska muzika:

Sa sijela — mjeSoviti hor (1974)

Banjani — mjeSoviti hor (1975)

Zaba i rak — mje3oviti hor (1976)

Rom-svita — mjeSoviti hor (1977)

Ciganska tugovanka — Zenski hor (1977)

Pjesma otadzbine — djeciji hor (1981)

Pitanje — zenski hor (1982)

Matrijarhat — mjesoviti hor (1983)

Stare pjesme — mjeSoviti hor (1983)

Makedonske pjesme — Zenski hor (1986)

Junior — zenski hor (1991)

%38 popis djela Zarka Mirkoviéa je preuzet iz priloga za Istoriju crnogorske muzike koji je radila prof. dr Sonja
Marinkovic.
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Kisa — Zenski hor (1996)

Kamerna muzika za gudace:

Varijacije — za gudace (1977)

Musica Sioranu — za gudacki orkestar (1997)

Slike samoce — za gudacki orkestar (2001)

Tamna noci — za violoncelo solo (2017)

Tamna noci — za violoncelo solo (2017)

Tamna noci — za gitaru ( arr. Danijel Cerovi¢ ) (2017)

Kamerna muzika samo za duvace ili sa drugim instrumentima:

Ali Binak — za duvacki kvintet (1978)

Kaleidoskop — za flautu, udaraljke i elektroniku (1983)

Mexicanon — za hor flauta i udaraljke (1988)

Dodekafonski diptih — za solo klarinet (1983)

Kamerna muzika sa klavirom:

Rana sonata — za violinu i klavir (1976)

Velika muka — za mecosopran, fagot i klavir (1977)

Klavirska muzika:

Echo-Waldstein — za klavir i elekroniku (1987)

Sacre conversazioni — za dva klavira (1990)

Elektroakusti¢ka muzika:

Snovi (1982)

Rh faktor (1983)

Ep’ 85 (1985)

Legenda (1987)

Primijenjena muzika:

Pozoriste

Jovan Sterija Popovié: Zla Zena (CNP, Titograd, r. Nikola Vavi¢) 10.02.1980.
Dusan Kosti¢: Mokra Suma (CNP, Titograd, r. Slobodan Milatovi¢) 20.06.1981
Drago Jancar: Veliki briljantni valcer (CNP, Titograd, r. Nikola Vavi¢) 26.12.1985
Miro Gavran: No¢ Bogova (CNP, Titograd, r. Radmila Vojvodi¢) 09.12.1986.
Borisav Peki¢: Vrieme cuda (Atelje 212, Beograd, r. Radmila Vojvodi¢) 1987.
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Radmila Vojvodi¢: Princeza Ksenija od Crne Gore (Zetski dom, CNP, r. Radmila Vojvodi¢),
10.02.1994, 05.10.1997.

Vladimir Sekuli¢: Konte Zanovi¢ (Grad Teatar, Budva i CNP, r. Radmila Vojvodi¢) 16.08.1995.
Budva, 27.02. 1998. Podgorica

Radmila Vojvodi¢: Montenegrini (Grad teatar Budva — CNP, Podgorica, r. Radmila
Vojvodi¢)31.07.1998, 14.10. 1998. Podgorica

Ljubomir Purkovié¢: Kuca lutaka — Tobelija (CNP, Podgorica, r. Nik Aper /Niko Gor§i¢/)
28.05.2000.

Eden fon Horvat: Don Zuan se vraca iz rata (CNP, Podgorica, r. Radmila Vojvodi¢) 07.10.2000.
Henrik Ibzen: Nora (CNP, Podgorica, r. Branislav Mi¢unovi¢) 10.12.2000.

Radmila Vojvodié: Montenegro Blues (CNP, Podgorica, r. Radmila Vojvodi¢) 04.10.2004..
Stevan Koprivica: Tre sorele (Kotor, r. Petar Pejakovic), 19.10.2005.

Mirko Kova¢: Danilo (CNP, Podgorica, r. Radmila Vojvodic) 01.11.2007, 03.11.2007. Cetinje
Maksim Gorki: Na ljetovanju (Kotor, CNP, Podgorica, r. Radmila Vojvodi¢) 12.08.20009,
1.11.2009.

Natasa Nelevi¢: Jaja (CNP, Podgorica, Nik Aper) 23.03.2012.

Radmila Vojvodi¢: Everyman Dilas (CNP, Podgorica, r. Radmila Vojvodi¢) 01.11.2013.

Jeton Neziraj: 0. Rest in Peace (CNP, Podgorica, r. Stevan Bodroza) 03.04.2015.

FilmiTV:

Budva, rodena prije sebe — 1983. Rezija Niksa Jovicevic¢

Metri Zivota — 1985, Momir Matovié¢

Cogito ergo — 1984, Rezija Momir Matovic¢

Budenje nacije, 1993, Rezija Momir Matovic¢

Sudenje generalu Vesovicu — 2003.Rezija Gojko Kastratovic

Ima nesto — 2005, Rezija Zeljko Sosi¢

202



PRILOG BROJ 2

a) Odlomak iz teksta:

»djecanje na dva draga i valjana prijatelja, Bora Tamindzi¢a i Velibora Radonji¢a koji su dali
visok doprinos pozorinom Zivotu u Crne Gore™:**

,»,Na tradicionalnom danu Crnogorskog narodnog pozorista, 1. novembra 1998. godine, prigodom
proslavljanja Cetrdeset pet godina ovog teatra, stajao sam 1 ja na prepunoj pozorinici, na kojoj se
u nazdravicarskoj atmosferi okupila raznovrsna druzina ’pozoriStaraca‘ glumci, reditelji,
direktori, ¢lanovi tehnike, ¢inovnici, domaéi gosti; poCev od uvazene aktrise i scenske lavice
Mire Stupice, kao gosta, pa sve do najmladih studenata i stipendista, onih koji tek stasavaju... U
ruci i ja drzim bogato uramljenu Zahvalnicu, 0 mom sluzbovanju i radu u CNP-u, dok u
elegantnom aranzmanu pljuste Cestitke, priznanja i1 nagrade, uz Zelje za dalji napredak ove
kuce... Proveo sam u CNP-u kao dramaturg i direktor drame skoro 12 godina (1962-1973) i te
divne plodne dane i godine dijelio sam sa dva vrla prijatelja i pregaoca, ¢ije me “opravdano”
odsustvo toga dana sa pozornice opsesivho opterecivalo. Rije¢ je o Boru TamindZicu,
muzikologu i kompozitoru i Veliboru Bucku Radonji¢u scenografu i slikaru. Za obojicu se moze
re¢i da su dali presudan doprinos narastanju CNPa u ozbiljnu i umjetnicku teatarsku kucu, koju
su, svojim visokim i Sarmantnim darovima, oslobadali od elemenata amaterizma kojih je tih
godina bilo jo$ u velikoj mjeri. Sa Borom sam se znao i blisko druZio, preko 50 godina... po
prirodi svojoj boem i pjesnik, "ukleti‘ muzicar, od one najrede i najfinije vrste, uprkos Zivotu koji
ga je bacao iz jedne brige i nedace u drugu; ¢estim nerazumijevanjem i od strué¢ne mu profesije i
okoline, Boro je, takode uprkos odsustvu ozbiljnih i sistematskih ustanova kulture a pogotovo
razvijenih izvodackih muzickih tijela, ostvario ipak poStovanja vrijedan ozbiljni stvaralacki opus
iznenadujuceg raspona 1 kvaliteta. Moze se bez dvojbe re¢i da je on mozda na$ najplodniji
kompozitor. Naravno da njegov upliv na kulturni zivot Podgorice, Crne Gore i Jugoslavije,
daleko nadmasuje ¢ak i njegovo obimno djelo koje je stvorio — on je svojim biranim ukusom,
otvoreno$¢u, nedogmaticnos$éu, senzibilitetom za modernim, naravno, iznad svega — li¢nim
radom i Sarmom posijao mnogo plodno sjeme i izvrSio brojne blagotvorne uticaje. Poceo je

aranziranjem narodnog melosa, naroCito ga kultivisu¢i, jo§ daleke 1954. godine, a bavio se:

%9 Milovan V. Popovi¢, ,,Sje¢anje na dva draga i valjana prijatelja, Bora TamindZi¢a i Velibora Radonji¢a koji su

dali visok doprinos pozoriSnom Zivotu u Crne Gore”, Prilozi istoriji pozorista.
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obradom stilizacijom narodnog melosa, horskom muzikom (kao kompozitor i dirigent) pisao je
kantate i oratorijume, kamernu i orekstarsku muziku, scensku muziku za pozoriste, muziku za

filmove, kao i muziku za oko 140 predstava pozorisnih u Crnoj Gori i Jugoslaviji....”.
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PRILOG BROJ 3

a) Pismo od kompozitroke lvane Stefanovi¢:
»,Draga Jelena, pre nekoliko dana sam razgovarala sa Bobom BPurovi¢em, rediteljem predstave za
koju me pitate. On mi je potvrdio da je za tu svoju predstavu koriS¢ena moja muzika ali ja
svakako u tom radu nisam licno ucestvovala. Niti sam bila u Crnoj Gori prilikom rada na
predstavi. Bilo je to vreme kada se teSko putovalo i jo$ teze ostajalo van kuce duze vreme. Dakle,
ja jesam reditelju odabrala, snimila i dala muziku za tu predstavu — sve prema dogovoru sa njim,
kao sto se obi¢no i radi — ali ne znam u kom procentu je to bila moja muzika ili je bio moj izbor
tude muzike. Ja nemam vise nikakva saznanja o tome, a jo§ manje nekog opipljivog traga,
snimke ili spisak kori§¢enog materijala. Prilikom pisanja rada morate imati u vidu da je re¢ o
potpuno posebno nepovoljnom vremenu i 0 nemogué¢im radnim okolnostima koji su tada

. ., 340
vladali...” Ivana Stefanovic.

b) Rambo Amadeus:
»,Za potrebe ove predstave uglavnom sam birao muziku, uzeli smo turbo folk pjesme tog
vremena, ne najvece hitove, nego one koji su b liga tog doba, s obzirom da su bile gore od ovih
najve¢ih turbo folk hitova. Ideja je bila da dokumentaristicki prikazemo poguban uticaj

primitivizovanih medija na mlade ljude”.®**

c) Iz prepiske sa Stevanom Bodrozom:
,Saradnja sa Zarkom Mirkovi¢em bila je za mene jedna od onih u kojima sam kao reditelj
najviSe osecao da se moj senzibilitet, moja vizija komada i1 ono $to Zelim da kaZem prozimaju sa
senzibilitetom i vizijom mog saradnika. Mislim da je razlog za to dubina s kojom je Zarko
pristupio i samom komadu ali i na3oj komunikaciji. Zarko je zbilja ¢uo muziku ovog komada u
svojoj dusi, ne samo kao notni zapis ve¢ i kao duh kojim je komad prozet - sva njegova
turobnost, grotesknost, potresnost doprle su do publike najvise, usudujem se da kazem, uz pomo¢
Zarkove muzike. Meni je kao reditelju bilo bitno da napravim predstavu koja emotivno
komunicira sa publikom jer me brehtovski politi¢ki teatar (kao stvaraoca, ne kao gledaoca) ne

zanima. Naprotiv, ja verujem da je upravo empatija, bar na nasim, balkanskim prostorima jedini

%40 ga kompozitorkom i profesorkom Ivanom Stefanovi¢ sam komunicirala putem mejla, 7.2.2017. godine.
11z prepiske sa Rambom Amadeusom, dana 29. marta 2018. godine u 12:07.
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nacin da se osvetle gresi naSe recentne proslosti i osigura se da se oni ne ponove. | u tome mi je
upravo Zarkova muzika pomogla, da tekst Jetona Neziraja, vrlo brutalan, ponekad namerno
deklarativan, izrazito snazan u svom politickom angazmanu, dobije inscenaciju koja je ipak
potresna, izaziva samilost, poziva nas da se "osvrnemo u gnevu". Zarkova muzika je bila taj

neophodni "kanal" kojim je moja predstava komunicirala sa srcem gledaoca.®*

d) Kompozitor Ivan Marovié:

“Vjera, Nada Ljubav” - rezija Ana Vukoti¢

“Muzika je originalna, koristio sam iskljucivo solo violu, koju je svirala Maja Dobrovi¢. Koristio
sam se i tehnikama audio manipulacije u studiju. Za jednu od numera sam Kkoristio svoju
varijantu “phasing” tehnike Steve Reich-a, koja se sastojala u tome da violistkinja snimi viSe
puta istu sekvencu jednu na drugu, ali bez upotrebe metronoma ili slusanja prethodnog snimka
kao referentne tacke. Na taj nacin sam postigao prirodni “phasing”, tj. fluktuacije u tempu i
svojevrsno “trvenje” - postepeni ritmicki raskorak samo na osnovu prirodno nepreciznog
unutrasnjeg poimanja tempa kod izvodaca prililkom svakog nasnimavanja.

Ivan Marovi¢ je u Kotoru zavrSio nizu i srednju muzicku Skolu, odsjek klavir. Nakon toga
upisuje studije kompozicije na Ceetinju, i pohada razne seminare u inostranstvu iz oblasti

kompozicije i primjenjene muzike. Komponovao je muziku za dvadesetak predstava”.®*®

%2 Inforamacije su dobijene putem elektronskog dopisivanja, dana 6. 2. 2020. u 19:53.
%43 1z prepiske sa kompozitorom ivanom Marovi¢em, 12. maj 2020. godine.
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PRILOG BROJ 4
Fragment iz arije: “U dalekom Drenopolju” iz opere Balkanska carica:

109
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PRILOG BROJ 5

Fragment iz partiture koja je svirana u predstavi Nora:

Waltz

Op. 12, No. 2

Allegro moderato

Edvard GRIEG
1 843-1907
ed. M.A. Caux

b 3
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Source @ Lyrle Pleces, Op. 12 {Copenhagen, 1367)

Copyright © 2007 by Caux Multimedia Solutions, Inc.
wiww.sheetmusic2print.com
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PRILOG BROJ 6

Fragment muzike za predstavu Maksim Crnojevi¢ koju je je komponovao Borislav TamindZzi¢:
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H3jasa o ayropersy

[Motrmicana: Jenena Joranoruh Huxomah

Opoj uanexca: $4/14

Hijab/byjem,

[a jé IOKTOPCKa JHCEPTALMA / JOKTOPCKH YMETHHYKH NPOJEKAT MO HACTOBOM;

Yiora my3ske ¥ KOAHPakY HAUHOHANHE KyaType ® waentaTeta v LlpHoropckom
HAPOJHOM NOFOPHINTY (ca MoceGHIM OCBPTOM HA NOOPUIIHY MYy3IMKY Hapka
Muprosuha)

¥ Beorpaay, 11.11.2020.

PEIVIATAT COMCTBEHOT HLTWHHB&‘IKDF.I" YMETHHHKOT HCTPEEKHBAYKOD pana,

I3 NPeiN0KEHA NOKTOPCKA Te3a / JOKTOPCKH YMETHHYKH NPOJEkaT ¥ LeIHHE HH Y
aenopaMa HKje Guma / Guo npeanowena [ npeanowen sa nodwjame Guno koje
AWTUIOME MPeMa CTYIHjCKHM MPOrpaMHMa OPYrHx QaKyarerd,

A CY PEIVITATH KOPEKTHO HABEICHH H

14 HHCAM KDIIHO/NA AYTOPCKA MPABa H KOPHCTHO MHTENCKTYATHY CRBOJHHY IPYIrHX
JTHIA.

MoTnme KokTopania

A

F rd
JIL-(A\’- g Jé"“‘"g EP"}

/
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H3jasa 0 mcToBETHOCTH IITAMNANE W E1EKTPOHCKE BEP3Hje TOKTOpCKE
Aucepraunje [ AOKTOPCKOr YMETHHIKOT NpojexTa

Hme 1 npeanme ayropa: Jenexa Josasossh Hukomamh

Bpoj unpexca; 4714

JokTopeku cTyaHjckd nporpas: Teopwja YMETHOCTH B MeaHja
Hacaos nokropoke guoepramije / JOKTOPCKOT YMETHHUROT MPOjekTa:;

Ynora My3uKe ¥ KOJHpaby HALMOHATHE Ky 1TYPE H HOGHTHIETA v LIPHOTOPCKOM HAPOHOM
TIOIOPHINTY {Ca NOCEOHHM OCBPTOM HA NOIOPHIIHY My3uky Hapka Mupkopuha)

Mentop npod. ap Coma Mapuxkosul

Kosentop:

[Mormacanm (nme u npesame aytopa). Jenewa Josanosul Hukomah

HIjaBIEYjeM A2 je MTAMIAHA BEP3HjA MOje DOKTOPCKE AHCEpTaUMjE | AOKTOPCKOT YMETHHSEKOT
NPCJEKT HCTOBETHA ENEKTPOHCKO] BEPSHIHM Kojy caM Npeanc 3a ofjasbuBame Ha MOPTATY
Aururamor penosuToprjyma ¥ nusepsurera ymernocra ¥ beorpany.

JosposbaBaM da ce ofjaBe MOJH JTHMHH MOGALH BE3aHH 38 A00HjAmEe AKAJEMCKOr IBAFA
NOKTOPA HAYKA / AOKTOPA YMETHOCTH, KO LITO CY HME H NPEIAME, TOIMAA M MecTo poliena 1
narym onfpane paja.

OBH THIHA NOJAIH MOTY C& 00jABHTH HE MPERHEM CTPAHHLAME Jururasse Gubiworeke, v
ENEKTPOHCKOM KATANOTY Wy nyOnmkanmjama YuHpepanTera ymernoctn beorpany.

IMoTmic AokTopaHna

Y Beorpany, 11.11.2020. 4 i
k,;';,,.f,?ax..‘f
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H3jasa 0 kopumhemy

Osnamhyjem Yuusepanter ymetHocTH y Beorpany ma y JIHruTanuM penosstopujym
YHHREPIHTETA YMETHOCTH YHECE MOjY AOKTOPCKY THCEPTALM]Y | NOKTOPCKM YMETHWYKH
MPOjEKAT 0] HATHEOM;

Yiora MysHKe Y KOJHparky HAIMOHA/IHE KV/ITYPE M MAenTHTeTa ¥ L{pHoropekom
HAPOIHOM MO3OPHINTY (Ca noCcEBHMM OCRITOM HA NIOZOPMILHY MY3HKY Hapka
Muprosuha)

Koja / ¥ je MOoje ayTOpCKD Jeno,

HoxTopcky DRCepTauMjy | JOKTOPCKH YMCTHHMUKHM NPOJEKaT npenao / fa cam ¥
SNEKTPOHCKOM POPMATY NOrOIHOM 38 TPAJHO JEN0HOBAHE.

¥V beorpanay, 11.11.2020, Totnue nokTopaiaa

rﬁ:,,,f;f

/ /
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