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Dragan Mi{kovi}

Analiti~ka i kriti~ka misao



U ovoj knjizi su magistarski rad Miodraga Stanisavljevi}a i jedan izbor kriti~kih
tekstova o filmu i politici. Zajedni~ko im je, prema proceni prire|iva~a, preplita-
nje analiti~kog i kriti~kog na~ina mi{ljenja.

*
Magistarski rad s temom Epika i drama Mi{a Stanisavljevi} je odbranio na Fa-
kultetu dramskih umetnosti 1976. godine. Godinu dana kasnije rad je {tampan
u izdanju fakulteta kao posebna knjiga, ali ne zato {to je to bio prvi rad koji je
branjen na Grupi za dramaturgiju, ve} zato {to je jedan od najboljih teorijskih
radova koji razmatra vezu izme|u epske poezije i drame kod nas.
Epska desetera~ka poezija je dugo vremena bila najzna~ajniji izvor tema i sadr-
`aja iz na{e istorije i tradicije. Kasnije, dolaskom modernih vremena, kada su
stari mediji po~eli da ustupaju mesto novim, bilo je sasvim normalno da jedan
nov medij, kao {to je drama, u preno{enju tih sadr`aja polako preuzme ulogu de-
setera~ke poezije. I tako je praksa preoblikovanja iz epike u dramu postala vrlo
aktuelna. Knji`evnoj kritici, koja se tim preoblikovanjem bavila, prirodno se na-
metalo pitanje odnosa ta dva medija. Ali na tom planu nije bilo u~injeno bogzna
{ta. To pitanje je vremenom dobijalo na te`ini, a praznina koja je na tom planu
nastala delovala je podsticajno na motive za nastanak radova kao {to je ovaj Mi{e
Stanisavljevi}a.
Kompleksniji dramski medij vezan za scenu i prikazivanje nudio je {iri spektar
izraza i ispunjavao znatno ve}i broj zahteva savremene publike nego {to je to mo-
gla epska poezija. Zato je nemali broj srpskih pisaca i pesnika, koji su pripadali
epskoj tradiciji, smatrao za izazov ukoliko bi se ogledao na polju drame. O tome
kakav je rezultat velikog broja takvih poku{aja govori studija Epika i drama. A
kritika koja se bavila dramama s epskim sadr`ajima, poku{avaju}i da utvrdi vezu
s izvorima u desetera~koj poeziji, uglavnom je ostajala pri op{tim idejnim struja-
njima ili socijalno politi~kom kontekstu, pripadnosti autora odre|enoj knji`evnoj
orijentaciji itd. Malo ko je poku{avao da se pozabavi prirodom samih medija epske
poezije i drame, da odredi elemente koji povezuju ove dve vrste predstavljanja,
i da na osnovu zakonitosti koje njima upravljaju ustanovi stvarne, su{tinske veze
izme|u njih.
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Razlog za to je bila, po Mi{i Stanisavljevi}u, jedna pogre{na metodologija koja
polazi od toga da se mediji epske poezije i drame, mediji opevanja i prikazivanja,
posmatraju samo kao na~ini izno{enja ve} stvorenog sveta umetni~kog dela. Na-
suprot tome, Mi{a je smatrao da nema nikakvog gotovog sveta umetni~kog dela
pre njegovog izlaganja, i da su opevanje i prikazivanje dva na~ina stvaranja sveta
umetni~kog dela. Da bi to pokazao, on polazi od izvora strukturalisti~ke teorije,
Vladimira Propa i ruskih formalista, koji ka`u da je »si`ejnost forma kao i rima«.
Tj. da nema nikakve pri~e, si`ea, pre procesa oblikovanja.
Pa, koji su to principi koji odre|uju ove medije prilikom stvaranja umetni~kog
dela? Dva na~ina stvaranja sveta umetni~kog dela, opevanje (epska desetera~ka
poezija) i prikazivanje (drama), imaju svoje specifi~ne na~ine organizacije si`ea,
odnosno kompozicijske zakone. U epskoj poeziji narodni peva~ se naj~e{}e koristi
kompozicionim postupcima – a to su ponavljanje i vi{e~lano gradirano ponavljanje
sa preokretom u poslednjem ~lanu. Naj~e{}i primer ovog vi{e~lanog ponavljanja
sa preokretom je trojno ponavljanje ili utrojavanje koje je kod na{eg naroda imalo
poseban zna~aj zbog simbolike broja tri. Koliko su ti principi, odnosno kompozi-
cioni zakoni, zanemarivani kod na{e knji`evne kritike u tuma~enju nekih va`nih
mesta epske tradicije govore brojni primeri. Tako da se u ovoj studiji ukazuje na
mesta u epskim pesmama koja su u obimnoj kriti~koj literaturi naj~e{}e pogre-
{no tuma~ena. Ta mesta se odnose na nejasna i protivre~na pona{anja likova
narodnih pesama: cara Lazara, Banovi} Strahinje, Hasanage... Poku{avaju}i da
za njih na|u obja{njenje kriti~ari su ih naj~e{}e tra`ili u istorijskim, sociolo{kim
ili psiholo{kim razlozima. To nije donosilo naro~ito dobre rezultate jer, kako je
autor primetio, da su uzimani u obzir formalni, kompozicijski principi koje je
narodni peva~ koristio rezultati bi bili sasvim druga~iji. Jedan od primera koji
se navodi, da bi se videlo kako kompozicioni principi omogu}uju da se objasni
jedan deo radnje, nalazi se u narodnoj pesmi »Hasanaginica«. To je mesto gde
se opisuje nedolazak Hasanaginice u pohode ranjenom mu`u. Stihovi Oblaze ga
majka i sestrica / A ljubovca od stida ne mogla predstavljaju tipi~an primer kori-
{}enja principa tro~lanog ponavljanja sa preokretom – dva prva ~lana niza, majka
i sestrica se uvode samo zato da bi se pripremio ulazak tre}eg, Hasanaginice.
Majka i sestra posle toga nemaju nikakvu ulogu u pesmi, {to zna~i da je njihova
osnovna funkcija u obezbe|enju konstruktivnog principa, a ne nekog ve} pripre-
mljenog ili gotovog si`ea. Drugi primer je u opisu Kosovskog boja u pesmi »Pro-
past carstva srpskoga«, koju su mnogi autori kvalifikovali kao ponajslabiju zbog
protivre~nosti u pesni~koj logici. Ti problemi pesni~ke logike nastajali su iz po-
gre{nog preslikavanja vladaju}ih ideja i vrednosti vremena u kojem su te kriti-
ke nastajale na ljude i doga|aje iz doba o kojem narodna pesma govori. Logi~ka
premisa Lazarevog izbora za carstvo nebesko, u koje se, kako znamo, ulazi bez
borbe, potpuno je protivre~na s njegovom kasnijom odlukom da u|e u boj. Neki
su to obja{njavali paganskom tradicijom koja je jo{ bila prisutna kod Srba, koji
su, istina, bili hri{}ani, ali se tada, u tom vremenu, jo{ nisu otresli slojeva starih
verovanja itd. I kad, u pesmi, junaci Jug Bogdan, bra}a Mrnjav~evi}i, erceg Stje-
pan, svi izginu i nji’ova sva izgibe vojska, tad vojnici cara Lazara po~inju da razgo-
ne po Kosovu Turke – i kad su silom kompozicijskih zakona nadomak pobede, tad
bi Laza pobedio Turke – tad nastupa preokret. Taj preokret je nu`an da bi se pesma
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zavr{ila porazom na Kosovu, koji je bio, kao {to znamo, nesumnjiv, i zbog toga se
uvodi momenat izdaje Vuka Brankovi}a. Vidi se da narodni peva~ ne prikazuje
nikakav logi~ki sled, ni doga|aja, niti postupaka glavnih likova, ve} se vodi kom-
pozicionim principom vi{e~lanog ponavljanja sa preokretom koji je na po~etku
pesme izabrao. Njemu je bitno da ispuni strukturu epske pesme, tj. kompozicio-
ne zakone, prema kojima se pesma odvija, a ne neki ve} poznati i pripremljeni si`e
ili sled doga|aja koji mu je u gotovom obliku bio prisutan u glavi.
A kada je drama u pitanju, pre svega treba re}i da ona, kao i epska poezija, ima
svoje sopstvene kompozicione principe. Znamo da svaka drama ima u svojoj osno-
vi borbu – tj. konflikt (izme|u razuma i srca ili prijateljstva i ljubavi itd.). Konflikt
je va`an jer naru{ava ravnote`u koja se junakovom `rtvom ponovo uspostavlja.
To je, drugim re~ima, konflikt izme|u radnje i protivradnje koja se zavr{ava mo-
mentom o~i{}enja ili katarze. Na osnovu toga je mogu}e na~initi konstruktivnu
shemu koja dramu ~ini sli~nom epskoj poeziji jer i epska poezija u svojim toko-
vima ponavljanja sa preokretom sadr`i isti takav konflikt radnje i protivradnje.
Ali ono {to je razli~ito to je da sprega radnja–protivradnja u epskoj poeziji po~i-
nje uvek iz po~etka a u drami se ta sprega uvek nastavlja sa prethodne faze tj.
sprata. To je stoga {to je dramska arhitektonika slo`enija – drama je podeljena
na ~inove tako da svaki novi ~lan niza radnje i protivradnje kre}e ne iz po~etka
ve} sa novog sprata.
Zna~i, ono {to omogu}uje prekodiranje epske poezije u dramu jeste sli~nost kom-
pozicionih principa vi{e~lanog ponavljanja radnje i protivradnje. Pokaza}e se ka-
snije u ovoj kriti~koj studiji da su one drame koje su na najbolji na~in osetile tu
osnovnu strukturu epske pesme u stvari bile i najuspe{nije.
Analiziraju}i na{u knji`evnu tradiciju autor je do{ao do toga da su kod nas posto-
jala tri osnovna na~ina prevo|enja (prekodiranja) epike u dramu.
Prvi je verno prevo|enje ili sistem minimalnih intervencija. Karakteristi~an je
za scenske adaptacije koje su bile doslovne i te`ile da prenesu {to vi{e originalnih
replika iz epske pesme. Tako Laza Kosti} u svojoj knjizi Narodne drame razmi-
{lja kako da se o~uva dostojanstvo narodne pesme i kako je treba »opredstaviti«
ne naru{avaju}i njenu izvornost. Vidi se da tu medij drame slu`i samo kao po-
mo}no sredstvo izra`avanja ne~eg drugog – u ovom slu~aju epske poezije – i da u
tome nema mnogo sre}e za sam medij drame. Tako da vernost drugom mediju
~ini dramu slabom (nevernom samoj sebi) i svedenom na scensku adaptaciju.
Drugi slu~aj je znatno zanimljiviji – to je nesvesna (strukturna) vernost, kako je
Stanisavljevi} naziva. U njoj dolazi do izra`aja, kao {to naslov ka`e, do nesvesnog
poistove}enja sa konstruktivnim principima epske poezije koja poku{ava da se
prekodira u jezik drame. Preslikavaju se oba konstruktivna postupka epike, po-
navljanja i vi{e~lanog ponavljanja sa preokretom, nizovi radnja–protivradnja uvek
po~inju iz po~etka a ne slede dramsku arhitektoniku spratova. Tako da drama pri-
hvata oskudnost izraza epske poezije ne iskori{}avaju}i ni pribli`no svu slo`enost
sopstvenih sredstava izra`avanja.
Tek tre}i na~in prevo|enja epske pesme, po zakonima kompozicije drame, daje
dobar rezultat. Da bi to postigao, dramski pisac mora da obavi odre|ene priprem-
ne radnje. Prvo }e prebaciti akcenat sa materijala koji je podoban za primenu
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epskog kompozicionog postupka na materijal koji je podoban za dramsku kom-
poziciju. Ukoliko takvog materijala nema on }e ga sam proizvesti i uneti. Na pri-
meru likova u drami to zna~i da oni moraju dobiti sasvim nov raspored, odnose
i funkcije. Takav tretman likova je neuporedivo slo`eniji od onog u epskoj poe-
ziji. Tek sa tako ustanovljenim odnosima dramski pisac upravlja kompozicionim
shemama od kojih je naj~e{}a ona koja se predstavlja geometrijom prostog trou-
gla. Prema najva`nijim teoreti~arima drame, skoro sve dramske situacije, izuzev
par izuzetaka, mogu se izraziti ba{ tom kompozicionom shemom trougla. Na
nekoliko primera uspelih drama nastalih iz epske poezije autor prikazuje prime-
nu ove kompozicijske sheme i tako zavr{ava ovu va`nu i originalnu studiju.
Imaju}i u vidu veliki uticaj strukturalizma i popularnost Eka, Barta, Jakobsona,
Levi Strosa kod na{e publike u godinama kada je nastalo ovo delo, nije ~udo {to
je i na{ autor bio u velikoj meri inspirisan njihovim idejama i metodama. Tako
da je studija Epika i drama pravi primer uspele primene ideja strukturalizma i,
{to je jo{ va`nije, ruskih formalista. I nije zna~aj samo u tome {to se Mi{a Sta-
nisavljevi} ozbiljno uhvatio u ko{tac sa problemom prekodiranja epike u dramu
i {to je taj problem na efektan na~in razre{io ve}, pre svega, u osvetljavanju za-
tamnjenih mesta na{e knji`evne i umetni~ke tradicije. I ono {to se na kraju mora
re}i to je da najve}i zna~aj ove kriti~ke studije le`i u definisanju jedne nove meto-
dologije koja }e poslu`iti, kako ka`e autor na kraju knjige, »otvaranju uskog puta
za izlazak iz slepe ulice u koju se ulazi kad se raspravlja o problemu prevoda jed-
nog umetni~kog sistema u drugi«.

*
Po~etkom {ezdesetih godina pro{log veka, jo{ kao vrlo mlad ~ovek, Stanisavljevi}
je po~eo sa pisanjem filmskih kritika u listovima Student, Vidici, Polja, Knji`ev-
na re~... Tada su me|u kriti~arima filma bile vrlo izra`ene polemike izme|u dva
razli~ita pristupa – jedni su tra`ili od filma da bude uverljiv i da verno prikazuje
`ivot, a drugi su smatrali da je najva`nija ~istota filmskog izraza. Prvi su insisti-
rali da se doga|aji {to vernije prenesu na filmsko platno, ali je to, naj~e{}e, imalo
za rezultat drugorazredni film, film kao puko sredstvo prepri~avanja nekog do-
ga|aja – a za to je kori{}en ne ba{ pohvalan izraz, literatura. A drugi su, tra`e}i
{to bolji i originalniji izraz, ~esto dolazili do toga da zanemare realan zna~aj do-
ga|aja, odnosno filmske pri~e koja je tim izrazom predstavljena. Ovi drugi su
postajali glasniji kako je stega partijskih kontrolora na polju kulture i umetno-
sti po~ela da slabi. Mi{in pristup je bio poseban i samosvojan – nije se priklanjao
grupnim stavovima i mi{ljenjima ve} je nastojao da za to, kao i za sve druge poja-
ve i stvari, na|e autenti~no obja{njenje u skladu sa ̀ ivotom i realno{}u. Na jednom
mestu, u ~lanku pod nazivom »O filmskoj slici«, on ka`e: Osnova filmskog izra-
`avanja je slika koja se kre}e i nemoj imati drugih bogova osim nje. On je za fil-
move koji su bili puko preslikavanje pojava u stvarnosti govorio da su oni samo
vid lo{eg filmskog izra`avanja ili nepismenost, a za druge, »~iste filmove«, koji se
klone pri~e i sadr`aja – da iako mogu biti puni originalnog i neposrednog izraza
i efektnih metafora, naj~e{}e zavr{avaju u konstrukcijama i »name{taljkama«.
Govore}i o najoriginalnijim doma}im i svetskim rediteljima i njihovim filmovima
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Mi{a se ne libi da do|e u sukob sa vladaju}om percepcijom modernog filma i nje-
nim zastupnicima kod nas. Na primeru filmova »Dvoje« i »Dani« Sa{e Petrovi}a,
koji su bili mnogo hvaljeni od strane tada{nje kritike, on ka`e: Na`alost, ume{nost
u filmskom kazivanju, za na{e prilike gotovo maestralna, koja je bila o~ita u
ovim filmovima, nije mogla da pokrije jedno pomalo la`no, pomodno i lo{om li-
teraturom za~injeno shvatanje `ivota... Sve u svemu, filmovi »Dvoje« i »Dani« }e
ostati kao filmovi s interesantnim metaforama i vizuelnim re{enjima, ali s ne-
dopustivo lo{im dijalozima i neuverljivim situacijama. Isti je slu~aj s filmom
Du{ana Makavejeva »Ljubavni slu~aj« koji je, u vreme kada se pojavio, predsta-
vljao za mnoge sinonim za slobodu umetni~kog izra`avanja. U ~lanku pod naslo-
vom »Seks-kola`« Mi{a govori da osnovne elemente kriminalnog zapleta filma
Makavejev ne re{ava po principima klasi~ne dramaturgije, ni dijalogom ni ne-
mim dijalogom (igrom glumaca) ve} vizuelnim insertima i metaforama, {to slabi
i razvodnjava film. Tako isto i kada su u pitanju svetske veli~ine kao {to su Kju-
brik, Kopola, Polanski ili Ken Rasel – u ~lanku »Fest 73 – Sajam visoke filmske
konfekcije« Mi{a pokazuje kako su radovi pomenutih autora u funkciji nove po-
litike filmske industrije koju on naziva re`ijski komercijalizam. Ta politika se
sastoji od toga da re`ija u ovim filmovima nije shva}ena kao na~in mi{ljenja, ve}
prevashodno kao postupak aran`iranja efekata koji }e opseniti i zbuniti gledaoca.
Filmovi se pretvaraju u pakete vizuelnih atrakcija i »impresivno« aran`iranih
prizora ali je u osnovi specifi~na te`ina tih paketa vrlo mala. Takav stav ga do-
vodi u sukob sa »veli~inama« u na{oj filmskoj kritici i teoriji. Oni za ove filmove,
za razliku od pomenutih svetskih autora koji ih ni ne zovu umetnost, ve} {ou-bi-
znis, kako je ve} to tamo u svetu uobi~ajeno, ne {tede re~i hvale. Tako Slobodan
Novakovi} govori da se ispod spektakularnosti njihovih dela nalaze mnogo dublji
artisti~ki i sadr`inski slojevi, a Mi{a Stanisavljevi} odgovara na to: [teta {to nam
autor svojom esteti~kom arheologijom ne otkriva slojeve tih dubinskih naslaga
ve} mu moramo verovati na re~. I na kraju ~lanka pita: ^emu slu`i ova rogobatna
i preskupa manifestacija u doba materijalne agonije doma}eg filma... u Srbiji
ve} godinama nema filmskog ~asopisa (a samo od sredstava utro{enih na rekla-
miranje Festa u dnevnoj {tampi mogla bi se pokrenuti bar dva). I za festival u
Puli 1974. godine, u ~lanku pod naslovom »Kinematografija koja se rasta~e«, koji
po~inje re~enicom da je Pula 74 pokazala da jugoslovenska kinematografija ne
postoji, ka`e da ovaj festival formira, poslednjih godina naro~ito, jedno stanje
ukusa, jedno shvatanje vrednosti koje bez sumnje razorno deluje na autenti~na
nastojanja, na ostvarene ili nagove{tene vrednosti na{eg filma koje bi mogle biti
vesnici jedne prave kinematografije. U prikazivanju pojedinih filmova sa festi-
vala ukazuje na odre|ene, va`ne procese, neophodne za razumevanje doma}eg
filma. Na primeru filma »Partizani« Stoleta Jankovi}a, koji je imao melodram-
ski zaplet, izvrsno re{en jer je pozvan scenarista sa strane, Hauard Berk, koji je
pisao scenario ~uvenog ratnog filma »Topovi sa Navarone«, Mi{a pokazuje na koji
na~in to predstavlja potpuni zaokret u evoluciji ratnog filma kod nas. Od neve-
{tih, naivnih herojskih drama, u kojima su neprijatelji predstavljani samo kao
prazne uniforme sa ~inovima, preko velikih spektakla u kojima im je ipak pripi-
sivan izvesni du{evni `ivot (Hardi Kriger u »Neretvi«, [erbed`ija u »U`i~koj repu-
blici«) put je vodio u slo`enije dramatur{ke sklopove u kojima, da bi zaplet mogao
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da se odvija sa vi{e neo~ekivanosti, obe strane valja da imaju izvesne {anse. To je
zakon u razvoju `anra. A po{to je u melodramskom `anru najva`nija bizarnost
sukoba jer je u njemu prisutno jedno patolo{ko stanje `ivotne ~injenice – zna~i,
ne veza sa `ivotom ve} upravo njeno odsustvo dolazi do paradoksa – ono zbog
~ega doma}i ratni film i postoji, a to je uverljivost i veza sa `ivotom, toga nema.
Ali, kako Mi{a ka`e, tu reditelj nije nimalo kriv jer on taj `anr nije slu~ajno oda-
brao, on ga je na{ao na putu prirodne evolucije jednog filmskog roda – na{eg
ratnog filma.
Na`alost, ni{ta nije bilo druga~ije ni u dokumentarnom filmu. Na njegovo odu-
miranje najvi{e je uticala televizija koja ga je uvukla u svoj serijski na~in prikazi-
vanja i mi{ljenja. Dokumentarni film sve vi{e odstupa od svoje prave prirode koja
je u neposrednom kontaktu sa `ivotnim ~injenicama i kriti~kim suo~avanjem s
realno{}u. Tako da se izvitoperava i postaje jedna re`irana tvorevina. Re`ijska sti-
lizacija je toliko upadljiva a stvarnosna podloga toliko prearan`irana (ne samo
u monta`i ve} i pred kamerom) da je to ve} igrana stvarnost (bolje re}i izigrana
stvarnost).
Tako je to bilo 70-ih godina, a danas, kad gledamo stvari sa distance od skoro pola
veka, vidimo da ovako lo{e ocenjena na{a ukupna kinematografska situacija sva-
kako nije bila stvar isterivanja kriti~arevog li~nog pristupa i ukusa, ve} jedna vrlo
realna, zrela i odgovorna ocena.
Ali, mora se re}i da Mi{a nikad nije gubio nadu u mogu}nost da se razvija autenti~-
no filmsko stvaranje, redovno se zanimao za situaciju u amaterskom i eksperimen-
talnom filmu, uvek se nalazio svuda gde su se nazirale nove izra`ajne mogu}nosti.
Tako da on vrlo ~esto govori o {irenju filmske kulture, o vaspitnoj i obrazovnoj
delatnosti, o ulasku filma u {kole radi podizanja nivoa kulture mladih. To je bilo
veoma va`no jer je kinematografija uvek bila skupa igra~ka, nikad nije bila do-
stupna svima. A doba je bilo, kao {to znamo, prepuno govora o nastojanju da se
filmska umetnost »omasovi«, da se pribli`i obi~nim ljudima. Tu su, na`alost, bili
najglasniji oni koji su se pretvarali da su srcem i du{om za to, a u stvari su naj-
~e{}e radili za poene i sinekure. Mi{a je, naravno, uvek imao jak otklon od toga, i
njegova borba za o~uvanje lepote i dostojanstva filmske umetnosti kroz najrazno-
vrsnije forme njenog stvaranja bila je do kraja autenti~na.

*
Jo{ na samom po~etku na{e ratne katastrofe Mi{a je prozreo opaku i mra~nu stra-
nu vlasti. Tada su se mnogi drugi, ~ak veoma umni ljudi i dobri znalci na{ih dru-
{tvenih prilika uljuljkivali da sve to {to se doga|a mo`da i nije tako, da je prolazno,
da }e mu brzo do}i kraj i sl. Mi{a nije gubio vreme, pravio je dubinski snimak.
Bio je prili~no usamljen jer nije podnosio da u dru{tvu slu{a razna pametovanja,
toliko omiljena na ovom prostoru. Nikad se u Srbiji nije toliko masovno umovalo
i filosofstvovalo. I nikad u tom filosofstvovanju nije bilo toliko originalnosti. Sreo
sam mnogo ljudi koji naprosto `ude za {to morskijim obja{njenjima najbanalni-
jih stvari... Duhovnim horizontima ovog naroda ovladala je totalna dramatur-
gija – u kojoj su sve veze mogu}e a svi obrti o~ekivani i uverljivi.

Dragan Mi{kovi}
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Odmah je video {ta se radi s jezikom. Pusto{enje jezika ima vrlo prakti~nu svrhu
da se ljudski govor pribli`i onomatopejskom govoru usta topova. A Mi{in jezik
je postajao sve o{triji i sve bolje je uspevao da prodre na ona mesta koja je vlast
htela po svaku cenu da sakrije. Tako je video da njihovo srpstvo nikako ne ide
bez ~eki}stva i bez drpstva, da vlast ljubi skra}enice ~iji je tajni smisao: KP (konfi-
skacija, plja~ka) SK (sisanje krvi) i SPS (smotati pare svima). I uglednici, perjani-
ce srpstva, dobijaju svoja imena – Dobrica, vo|in brica, zvani komesarska torbica.
I dok je otac srpstva zabrinut nad istorijskom sudbinom naroda drinske turbine
se bave meljavom ljudskih telesa a bombe krma~e obavljaju nacionalni zadatak.
Nezaobilazan je ~itav roj ulizica – tu je Be}ko vo|in ne}ko, a u stvari mo}ko ho}ko
ili o{troperac Brana Crnac, od kog te lazi `marac trnac. A sam vo|a, po{to je ogu-
lio ko`u sopstvenom narodu, voli da se predstavlja kao dobrotvor i spasilac. Gospo-
dar voli da deli milostinju – zato je pre toga svoje podanike pretvorio u prosjake.
Gospodar nam, u stvari poru~uje: »Evo vam malo sitni{a da se okrepite da biste
se lak{e prisetili gde ste sakrili poslednje dolare i marke«. Vo|a preporu~uje da
se sankcije ukidaju samo istrajnim trpljenjem, majstorski operi{e s velikim isto-
rijskim ciljem znaju}i da se u mraku istorijskih ciljeva najbolje krade. Vo|i je, kao
i njegovim ljubiteljima smrti, uni{tenje susednih naroda, a posebno sopstvenog,
glavni cilj. Tiranin ve} sprema novi spisak za lapot, spisak od novih milion nepo-
dobnika, zatim sledi novi milion da bi na kraju u Veliku Srbiju ponosno zaplovila
Nojeva barka odabranih, semenskih Srba. Nije jednostavno u}i u tajne ovih du-
binskih ubila~kih poriva i videti njihovu vezu s agrarnim mitologijama koje su,
kako ka`e Mir~a Elijade, svojstvene svim zemljoradni~kim kulturama od neolita
do danas. Tu su, »kosmi~ki ritmovi kao i ljudsko postojanje obja{njeni izrazima
preuzetim iz biljnog `ivota«.
Rat, bolesti, smrt i siroma{tvo donose izopa~enost koja, naravno, nije svojstvena
samo vlasti. Ali, ima, izgleda, mnogo ljudi koji bi pristali na svaku vrstu neslo-
bode samo ako im ona daje ekskluzivnu slobodu ~injenja zla drugima. Tako je vlast
proizvodila rojeve malih despota, nesre}nike koji su smisao svog postojanja na{li
u mo}i da kinje bar tuce ve}ih nesre}nika.
Mi{a je imao odli~an refleks da prepozna sve kvarne radnje u tehnologiji vlasti
– kada potro{i stare ona izvodi na scenu nove sluge koji uvode razne inovacije –
prave se da napadaju vo|u a u stvari ga veli~aju. Jo{ 1994. on pi{e kako to radi
laskavac–kuditelj. Ja li~no, veli Tijani}, ne volim zlato, ali g. Milo{evi} je `e`eno
zlato za ovaj narod, a zlato je zlato, moj bato. Ja li~no ne volim mo}nike ali g. Mi-
lo{evi} je danas u ovom narodu mo}niji nego ikad.
A sve te nepodop{tine nije bilo mogu}e izvesti bez jedne jake anticivilizacijske
podloge koja je ovde uvek bila trajno prisutna. La` je ovde obljubljena kao i sila.
Jer la` na Balkanu ima druga~iju tradiciju nego u preostalom delu sveta. Jedna
narodna pri~a govori o takmi~enju u nadlagivanju i izra`ava o~ite simpatije za
pobednika u ovoj disciplini. Svakome ko se slu`i zdravim razumom prirodno se
name}e pitanje: »[ta mo`e da se desi ljudima, kakva je njihova sudbina, ako veru-
ju da je la` zaista bezazlena, da nije opasna«. A ratni ludaci veruju samo u smrt
i la`. Oni `ude za »~istim re{enjima« (ili »kona~nim re{enjima«, kako su to zvali
nacisti). Da ~ista re{enja ne postoje, to je jasno svakome, jer su u kontradikciji

Predgovor
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sa samim `ivotom. Ali je problem u tome {to se ovde niko zbog toga previ{e ne
potresa.
Koliko je Mi{ina pronicljivost duboka i istan~ana vidi se u opisu sve~ane akade-
mije u ~ast Dana pobede nad fa{izmom. Akademija s obaveznom harfom. Komuni-
sti su zbog ne~ega uvek voleli harfe. Preru{eni komunisti tako|e vole harfe, mada
vole i truba~e–mar{odrince.
Tako je Mi{a pisao pre vi{e od deset godina. U tom najgorem ratnom vremenu nje-
gova satira je o{tro i duboko rezala, ali su se de`urni ~uvari narodnog duha pobri-
nuli da to ne ode {ire, me|u obi~ne ljude, kojima oni preko svojih vernih medija
suvereno gospodare. I tako su obezbedili da kroz jedan du`i period sve ostane isto.
Istina, nema vi{e rata i ubijanja, ali tu su izbeglice, siroma{tvo i op{te bezna|e.
Iako su time zlo i ljudska pokvarenost obilno nahranjeni, mora se re}i da glasovi
kao {to je Mi{in nisu ugu{eni i da njihova va`nost ostaje za sva vremena.

Dragan Mi{kovi}
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Uvod
Problem preoblikovanja (»transpozicije«, »transkripcije«, »prevoda«, »prekodira-
nja«) jedne umetni~ke strukture u drugu veoma je star. [klovski je, na svome pre-
davanju u Beogradu, naveo primer sa na{eg tla: na jednoj makedonskoj rezbariji
vide se pop i |akoni kako ~itaju Bibliju, a pored njih majstori koji razmi{ljaju kako
da izrezbare pro~itano.1 Pred sli~nim problemom na|u se i pisci kad poku{aju
da na{e narodne epske pesme »preto~e« u dramske tekstove. Takvih poku{aja je
u istoriji na{e drame bio znatan broj. Njih ima i u na{oj savremenoj pozori{noj,
filmskoj i televizijskoj praksi. Dramatizacije epskih pesama sretale su se (i sre}u
se) i u drugih evropskih, naro~ito slovenskih naroda. ^esi su u vi{e mahova dra-
matizovali pesme o hajduku Jano{iku i svoje »soldatske pesme«. Vi{e sli~nih po-
ku{aja ima i u bugarskoj i ukrajinskoj literaturi. Zanimljivo je da se, izgleda, sami
narodni stvaraoci nisu bavili »transmisijom epike u dramatiku«. Nikola Bonifa-
~i}-Ro`in je utvrdio da je na terenu gde je epska pesma opevala niz junaka (i na{ih
i turskih) narodna drama imala sasvim druge preokupacije.2 Vsevolodski-Gengros
je utvrdio da izme|u ruske narodne drame »Lodka« i epskih pesama koje pevaju
o istim doga|ajima i li~nostima ima izvesnih si`ejnih sli~nosti, ali je neosporno da
drama nije »inscenacija pesama«, nego su i pesme i drama nastale nezavisno.3

Ni u poznatim knjigama o narodnoj drami Pjotra Bogatirjova i Tvrtka ^ubeli}a
nema obave{tenja da je sli~nih dramatizacija bilo.4 Ovo nam uskra}uje mogu}-
nost da vidimo kako bi sam narodni pesnik re{io problem transpozicije i koje bi
konstruktivne postupke primenio. Ostaju nam, dakle, »pismene, knji`evno-umet-
ni~ke dramatizacije«, kao {to ih naziva Dragutin Kosti}.

*
Ovaj rad ne}e se baviti knji`evnoistorijskim vidom ovoga problema, koji je, mada
nema celovitog pregleda svih tih poku{aja, ipak prili~no iscrpno opisan (u studi-
jama o pojedinim dramskim piscima ili u studijama o dramatizacijama pojedinih
pesama).
U na{oj knji`evnoj i pozori{noj istoriji i kritici osvetljavani su, uglavnom, socijal-
no-politi~ki razlozi obra}anja narodnim pesmama, iz kojih je, po poznatoj Dani~i-
}evoj formuli, kao iz semena, trebalo da nikne na{a nova knji`evnost pa, dakle,
i nova drama. Istra`ivano je, tako|e, koji su elementi narodne epike privla~ili pri-
padnike pojedinih knji`evnih {kola. Istra`ivano je kako su aktuelni, socijalno-po-
liti~ki momenti uslovljavali neke dramatur{ke osobenosti drama »po narodnim

1 Viktor [klovski, »O vremenu kad su ljudi hodali po `ici II«, Knji`evna re~, god. II, br. 6, 1972,
str. 9.

2 Nikola Bonifa~i}-Ro`in, »O narodnoj drami«, Narodna knji`evnost, priredio Vladan Nedi}, »No-
lit«, Beograd 1972, str. 310.

3 V. Vsevolodskij-Gengros, Russkij teatr ot istokov do serediny XVIII st, Moskva 1957.
4 P. G. Bogatirjov, »Narodnij teatr ̂ ehov i Slovakov« u: Voprosy teorii narodnogo iskustva, Moskva

1971 – Tvrtko ^ubeli}: Usmena narodna retorika i teatrologija, Zagreb 1970.
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pesmama sa~injenih« i kako su se u njima odra`avali programi pojedinih knji`ev-
nih {kola.
Smatramo, me|utim, da pre svih tih, bez sumnje potrebnih, ispitivanja valja istra-
`iti: a) dejstvo estetskih ~inilaca koji su uticali na to da se na narodne pesme gleda
kao na »seme« za drame, i b) pre ispitivanja i dono{enja ocena o vezi socijalno-po-
liti~kih faktora sa dramatur{kom strukturom drama nastalih po epskim pesma-
ma valja ispitati dejstvo postojanih konstruktivnih ~inilaca. Ispitivanje iz ta~ke
a) valja obaviti stoga {to u svim, na`alost, ovla{no skiciranim istra`ivanjima po-
etike na{ih epskih pesama postoji jedno op{te mesto: da su one dramati~ne (da
poseduju »nametnu snagu dramati~nosti«5), da imaju »dramatski karakter ob-
likovanja radnje«,6 »izrazito dramske elemente«7 i sl. Obele`je »dramati~nosti«
ulazi gotovo u svaku {kolsku definiciju jednog `anra – balade.8 Vatroslav Jagi} je,
svojedobno, smatrao da su »balade najzgodnije vje`banje za prelazak u dramu«9.
Dragutin Kosti} je, ipak, oti{ao najdalje: on iza sintagme »narodna pesma« u za-
gradi stavlja re~ »drama«10. Ni{ta re|e nije ni jedno drugo op{te mesto: da su na{e
narodne pesme »tragi~ne«. To obele`je se pripisuje ~as epici uop{te, a ~as se, kao
i prethodno, daje samo uz baladu. Tako Vojislav \uri} smatra da je na{ narodni
peva~ »nenadma{an u tragici«,11 Svetozar Koljevi} smatra da je »Smrt majke Ju-
govi}a« »naj~istiji primer tragi~ke strukture«,12 a po Branku Lazarevi}u ta pesma
prevazilazi »poznate tragi~nosti Sofokla, Eshila, Fausta, [ekspira«13. V. M. Gacak,
pak, nalazi da je »estetika balade pre svega estetika tragi~nog«.14

Koji je to element na{e epske pesme {to uslovljava da se na njih gleda kao na tra-
gedije u malom? To je o~igledno njen »tragi~ni« kraj, smrt, pogibija junaka pesme.
Me|utim, bitno pitanje je kojim se postupcima dolazi do tragi~kog efekta u na-
{oj narodnoj pesmi, a kojim u pravoj tragediji. Podsetimo se da Aristotel, pi{u}i
o tragediji, sve vreme izla`e neke posebne uslove koje tragi~ki pesnik, grade}i
svoje delo, mora da ispuni da bi ono izazvalo tragi~ki efekat. Dakle, sve vreme
nas upu}uje, implicite, da je tragedija poseban koordinatni sistem, sa specifi~nim
pravilima igre, da tragedija ostvaruje svoj cilj pomo}u osobenih konstruktivnih
postupaka.15 Ejhenbaum je, prihvataju}i na~in na koji je [iler pro~itao Aristotela,
pisao »Gledalac po~inje da prati ne toliko samu patnju junakovu koliko proces
njenog razvoja« i »cela tragedija treba da motivi{e pogibiju«.16 Vide}emo da na{a

Miodrag Stanisavljevi}

5 Dragutin Kosti}, Predgovor knjizi Narodne drame, Beograd (b. g.), str. 3.
6 Hatid`a Krnjevi}, Usmene balade Bosne i Hercegovine, »Svjetlost«, Sarajevo 1973, str. 17.
7 Vojislav \uri}, »Srpskohrvatska narodna epika«, predgovor Antologiji juna~kih narodnih pesama,
»Prosveta«, Beograd 1969, str. 14.

8 Vidi, npr., Mira Serti}, Forma i funkcija balade, Rad JAZU, knj. 338, Zagreb 1965.
9 Vatroslav Jagi}, »Kratak pregled hrvatsko-srbske knji`evnosti poslednjih dvie-tri godine«, Knji-

`evnik III, 1886, str. 374.
10 Dragutin Kosti}, nav. delo, str. 3.
11 Vojislav \uri}, nav. delo, str. 129.
12 Svetozar Koljevi}, Na{ juna~ki ep, »Nolit«, Beograd 1974, str. 174.
13 Branko Lazarevi}, »Narodna pesma«, Narodna knji`evnost, str. 157.
14 V. M. Gacak, »Epos i geroi~eskie koljady«, u zb. Specifika folklornih `anrov, Moskva 1973.
15 Aristotel, O pesni~koj umetnosti, prevod dr Milo{ \uri}, Zavod za izdavanje ud`benika, Beograd 1966.
16 Boris Ejhenbaum, Knji`evnost, »Nolit«, Beograd 1972, str. 53 i 55.
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epska pesma nekim potpuno druga~ijim postupcima priprema (motivi{e) pogibiju
glavnog junaka. Odgovor o »tragi~nosti« na{ih epskih pesama dobi}emo, dakle,
tek kad ispitamo konstruktivne principe na{e epske pesme i uporedimo ih sa kon-
struktivnim principima tragedije.
Ispitivanje iz ta~ke b) valja obaviti stoga {to je u dramatizacijama narodnih pe-
sama tra`eno (i nala`eno) dejstvo nekih socijalno-politi~kih struktura i tamo gde
je u pitanju bilo dejstvo imanentnih, postojanih konstruktivnih faktora.
Tako, na primer, Miodrag Popovi} nalazi da je do druga~ije koncepcije likova i nji-
hovih odnosa u »Maksimu Crnojevi}u« do{lo »pod uticajem `ive nacionalno-poli-
ti~ke realnosti«.17 Vide}emo da je druga~ije uodno{avanje li~nosti u Kosti}evoj tra-
gediji uslovljeno novim kompozicionim principom, novom dramskom shemom
(»triangle eternel«). Do sli~nih gre{aka dolazi i prilikom omiljenih ispitivanja uti-
caja stranih dramati~ara ([ilera, [ekspira i dr.) na na{e pisce. Vide}e se da se o
tim uticajima mo`e suditi tek posle pa`ljive i stroge dramatur{ke analize.
Ispostavlja se, dakle, da i na ovom terenu va`i onaj princip koji je Prop vi{e puta
isticao i branio: »Istorijskom prou~avanju treba da prethodi formalno izu~avanje.
Izu~avanje morfologije bajke je prvi stepen, pretpostavka njenog istorijskog izu~a-
vanja.«18 U na{em slu~aju, uporedno prou~avanje morfologije epske pesme i drame
je pretpostavka odgovora o mogu}nosti preoblikovanja prve u drugu. Naravno,
uvek postoji opasnost – na koju je ukazao Baluhati19 – da prilikom ispitivanja »teh-
nolo{kih postupaka« pome{amo »organsko« i »istori~ko«, tj. da pome{amo postoja-
ne, formoobrazuju}e postupke i postupke koji su uslovljeni istorijskim momentima.
Ali ta mogu}nost je, ~ini nam se, ipak manja od one da se neki univerzalni kon-
struktivni postupci proglase karakteristi~nim za odre|en istorijski period.

*
Specifika umetni~kih rodova i vrsta je problem kojim se esteti~ari i kriti~ari bave
jo{ od antike. Odnos epskog i dramskog osvetljavan je iz raznih uglova i sa raznih
udaljenosti, i ustanovljen je niz op{tih distinkcija. Me|utim, ta op{ta teorijska
odre|enja o prirodi dramskog i prirodi epskog mogu biti koliko korisna toliko i
{tetna. Iz njih se mogu dedukovati neki vrlo neprirodni stavovi. Evo jednog pri-
mera. Milan Jovanovi}, vo|en izvesnim op{tim odre|enjima o »biti tragedije«, do-
lazi do vrlo iskrivljenog gledi{ta u svom Pogledu na dramsku literaturu o Kosovu:
»Sarajlijin ‘Obili}’ oslanja se na prvenstveni i glavni dramatski zakon po kome
u karakteru junaka mora biti uzvi{enosti i harmonije, a u delovanju te`nje da, ako
}e i za cenu `ivota, postigne cilj koji je sam sebi istakao«.20 ^injenica da i pored
toga Sarajlija nije napisao dobru dramu, odnosno ~injenica da »sceni~an ured nije
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17 Miodrag Popovi}, Romantizam III, »Nolit«, Beograd 1972, str. 130 i 150.
18 V. J. Propp, »Ob istorizme russkogo fol’klora i metodah ego izu~enija«, Russkaja literatura,

U~enie zapiski leningradskogo univerziteta, No. 339, Leningrad 1968, str. 7.
19 S. Baluhatyj, Problemy dramaturgi~eskogo analiza. ̂ ehov, Leningrad 1927, München 1969, str.

21–22.
20 Dr Milan Jovanovi}, Pogled na dramsku literaturu o Kosovu, Glas SKA, XVIII, Beograd 1890,

str. 15.
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po op{te priznatim dramaturgijskim pravilima«, Milana Jovanovi}a uop{te ne za-
brinjava. On se poziva na Mickijevi~evo mi{ljenje o ovoj drami i veli da se on »nije
obazirao je li Simina tragedija sceni~nim rasporedom svojim skladna za predsta-
vu ili nije nego ju je cenio kao znalac, kao Mickijevi~, po onome kako znalci oce-
njuju dramu«.21 Dakle, oslanjanje na op{te teorijske nalaze o prirodi dramskog i
»glavnom dramatskom zakonu« dove{}e nas u situaciju da budemo »znalci«, ali
da u osnovnom proma{imo cilj. Stoga se, jo{ jednom, moramo slo`iti sa Baluhatim:
»Ne ‘teorija drame’ ve} ‘tehnika’ drame, posmatrana na razli~itom materijalu – naj-
va`niji je zadatak dramaturgije...«22

*
Problemom transpozicije – kao problemom odnosa sistema znakova, kodova, kao
problemom »prevoda« (u {irem kiberneti~kom smislu te re~i), prekodiranja – bave
se i neki noviji pristupi umetni~kim delima, pristupi inspirisani iskustvima struk-
turalne lingvistike, semiologije, teorije informacija i sl. Ovaj problem ispituje i tzv.
kompleksno izu~avanje umetnosti, gde se u njegovom re{avanju anga`uje »sodru-
`estvo nauk«, pa se u pomo}, pored gorepomenutih nauka, pozivaju i psihologija,
fiziologija, statistika, matemati~ka teorija igara...23

Me|utim, i nalazi ovih metoda su ~esto izvo|eni na brzu ruku i mehani~ki. Tako,
na primer, Abram Mol u svakom umetni~kom delu razlikuje dve vrste informa-
cija, dve vrste »pravila organizacije i strukturnih veza«: »semanti~ku informaci-
ju«, koja se »pot~injava univerzalnoj logici« i koja je »prevodiva na druge jezike«,
i »esteti~ku informaciju«, koja je neprevodiva jer »esteti~ka informacija je neraskid-
no vezana s kanalom kojim se predaje, ona se bitno menja pri prelasku iz jednog
kanala u drugi. Simfonija ne mo`e da zameni multiplikacioni film, oni se razlikuju
su{tinski«.24 Primenjeno na pozori{te, po Molu, »razmi{ljanja, radnja, ispri~ana
istorija, predstavljaju semanti~ku informaciju isto kao gramati~ke strukture, lo-
gi~ki zaklju~ci dok govor, igra glumaca i re`ija tvore esteti~ku informaciju«.25 Mo-
lovo izdvajanje »radnje, ispri~ane istorije« iz »esteti~ke informacije« protivno je
uglu posmatranja »si`ejnosti kao forme«, kojeg }emo se i mi dr`ati. Zato je jedan
sovjetski semiolog s pravom kritikovao Mola nalaze}i da »sile esteti~ke aktivnosti
nisu spolja{nje u odnosu na strukturu si`ejnog razvitka, ve} prisustvuju u njoj
kao njena organizacija».26 Solomon Markus pristaje uz tezu o op{toj neprevodi-
vosti jednog umetni~kog jezika na drugi. Po{to u pesni~kom jeziku, nasuprot na-
u~nom jeziku, nema sinonimije, »pesni~ki jezik je neprevodiv jer nijedno poetsko
zna~enje ne dopu{ta dva razli~ita izraza«.27 Drugi autori nisu tako isklju~ivi. Tako
Lotman veli da »u umetnosti deluju dve tendencije: ka razgrani~enju jezika (jezi-
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21 Isto, str. 16.
22 S. Baluhatij, nav. delo, str. 6.
23 Sodru`estvo nauk i tajny tvor~estva, pod redakcijej B. S. Majlaha, Moskva 1968.
24 Abraam Mol’, Teorija informacii i esteti~eskoe vosprijatie, Moskva 1966, str. 201, 204.
25 Isto, str. 207.
26 J. A. Filipjev, Signaly esteti~eskoj informacii, Moskva 1971, str. 49.
27 Solomon Markus, Matemati~ka poetika, »Nolit«, Beograd 1974, str. 34–35 i 41.
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ka poezije i jezika proze, jezika pojedinih ̀ anrova itd.) i ka prevazila`enju tih raz-
grani~enja«,28 a Rolan Bart, nakon obavljene analize »jezika pri~e«, dolazi do za-
klju~ka o razli~itoj prevodivosti, odnosno neprevodivosti, pojedinih strukturnih
nivoa.29

O~ito je, dakle, da zadaci ove vrste mogu biti dvojako re{eni. Mo`emo, prihva-
tiv{i tezu o op{toj neprevodivosti, potpuno odustati od svakog daljeg ispitivanja.
S druge strane, ipak nam se ~ini razboritijim i probita~nijim da odgovor o mogu}-
nosti prekodiranja potra`imo u konkretnom ispitivanju »jezika epske pesme« i
»jezika drame« i konkretnom istra`ivanju raznih rezultata dramskih prevoda
na{ih epskih pesama.
Razume se da ne mo`emo ispitati sve elemente i nivoe epskog i dramskog koordi-
natnog sistema; zadr`a}emo se samo na nivou si`ejne organizacije, jer su dram-
ski pisci iz epskih pesama naj~e{}e preuzimali ono {to se naziva si`ejnim okvirom,
pri~om.

*
Pre prelaska na konkretno ispitivanje moramo, zbog obimnosti materijala i u cilju
boljeg funkcionisanja na{e optike, izvr{iti neke redukcije i zaseke.
Prvo: ispitiva}emo uglavnom hri{}ansku epiku jer, kao {to je pokazao Alojz [maus,
za muslimansku (krajinsku) epiku va`e drugi zakoni kompozicije.30 Dvoplanska
radnja krajinskih pesama, nastala – po pretpostavci Goleni{~eva-Kutuzova – pod
uticajem primorskog pozori{ta,31 name}e potrebu za ispitivanjem iz obratnog sme-
ra – od drame ka epici.
I u samoj hri{}anskoj epici moramo napraviti nove zaseke. Bavi}emo se, pre svega,
pesmama koje imaju ~vr{}u kompoziciju. Tu, uglavnom, dolaze pesme »starijih i
srednjih vremena«, jer je u pesmama »novijih vremena« (koje Vido Latkovi} na-
ziva »hroni~arskim pesmama«) dejstvo materijala, istorijskog doga|aja koji slu`i
za povod, sna`nije od dejstva »umetni~kog uop{tavanja« (kao {to Vido Latkovi}
naziva dejstvo postojanih konstruktivnih sila).32 Prop je do{ao do sli~nog zaklju~-
ka: »Bajka i epos imaju odre|ene zakone kompozicije. Istorijska pesma se tim
zakonima ne pot~injava. Njena kompozicija je slobodna i raznolika kao {to je i
sam `ivot.«33

Moramo jo{ ne{to re}i o razlozima interesovanja za pesme sa ~vr{}om kompozi-
cijom. To su, prvo, najbolje pesme. [maus veli: »... me|u remek-delima guslarske
umetnosti nalaze se ba{ pesme koje se najstro`e dr`e izvesnih epskih stilskih ka-
tegorija, npr. trojstva sa gradacijom«.34 One nam, dakle, pru`aju mogu}nost lak{eg
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28 J. V. Lotman, Struktura hudo`estvennogo teksta, Moskva 1970, str. 362.
29 Rolan Bart, »Uvod u strukturalnu analizu pri~a«, Letopis Matice srpske, br. 1, 1971, str. 56–84.
30 Alojz [maus, Studije o krajinskoj epici, Rad JAZU, knj. 297, Zagreb 1953.
31 I. N. Goleni{~ev-Kutuzov, »Epos narodov Jugoslavii«, Slavjanskie literaturi, Moskva 1973, str. 273.
32 Vido Latkovi}, »Uop{tavanje u juna~koj epici«, Narodna knji`evnost (navedeni zbornik), str. 398–399.
33 V. J. Propp, »Fol’klor i dejstvitel’nost«, Russkaja literatura, br. 3, Leningrad 1963, str. 82.
34 Alojz [maus, nav. delo, str. 125.
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ispitivanja i utvr|ivanja naj~e{}ih konstruktivnih postupaka na{e epske pesme,
{to je va`na etapa na{eg posla.
Drugo, upravo uz te pesme se naj~e{}e stavlja kvalifikativ »tragi~no«. Vojislav \u-
ri}, na primer, nabraja na jednom mestu pesme koje su »ispevane u gradaciji«,35

a na drugom mestu pesme koje spadaju u one {to ih je on nazvao »nenadma{nim
u tragici«.36 Upore|ivanjem oba popisa dolazimo do nalaza da su oni maltene
identi~ni, {to je jo{ jedan putokaz za utvr|ivanje veze »epskih stilskih kategori-
ja« (odnosno epskih konstruktivnih postupaka) i navodne »estetike tragi~nog«
na{ih epskih pesama. Jer, upravo su te pesme naj~e{}e i slu`ile za »dramske pre-
vode«, upravo su od njih dramski pisci naj~e{}e i stvarali tragedije.
Jedno od preliminarnih pitanja koje moramo re{iti jeste pitanje pesama koje su
»na prelazu izme|u mu{kije’ i `enskije’«, koje neki autori zovu epsko-lirskim,
drugi »pripovednim«,37 »baladi~nim«38 ili baladama. Za ovu priliku usvoji}emo
mi{ljenje onih autora koji smatraju da se na planu kompozicije balada i epska
pesma jedva razlikuju. To mi{ljenje deli i Alojz [maus, jedan od retkih autora
koji se dublje bavio pitanjima kompozicije.39 To, naravno, ne zna~i da balade ne-
maju svojih strukturnih osobenosti. Na jednu, za na{e ispitivanje vrlo zna~ajnu,
ukazao je Prop. To je pojava psiholo{ke motivacije u si`ejnom sklopu balade, {to je
po ovom autoru novo, mada se »to novo jo{ uvek pojavljuje u starim okvirima«.40

[to se ti~e drama, pregleda}emo uglavnom one koje za osnovu uzimaju jednu
epsku pesmu, jer se problemi prekodiranja tu najreljefnije ocrtavaju. One drame
koje iz epike prenose samo poneki motiv ili koje nastaju kontaminacijom vi{e
epskih pesama i raznih drugih (istorijskih) izvora ostavi}emo po strani. (Tu spada-
ju mnogobrojne drame o Vuka{inu i Uro{u V, o Marku Kraljevi}u, Kara|or|u i dr.).
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35 Vojislav \uri}, nav. delo, str. 124.
36 Isto, str. 129.
37 Vido Latkovi}, »Klasifikacija jugoslovenske usmene knji`evnosti«, Narodna knji`evnost (prire-

dili dr \. Buturovi} i dr V. Palavestra), Sarajevo 1974, str. 212.
38 Radoslav Medenica, »Prilog klasifikaciji narodne poezije«, isti zbornik, str. 216.
39 Alojz [maus, »Vrsta i stil u narodnom pjesni{tvu«, Usmena knji`evnost, priredila Maja Bo{kovi}-

-Stulli, [kolska knjiga, Zagreb 1971, str. 60.
40 V. J. Propp, nav. delo, str. 76.
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Kompozicija na{e narodne epske pesme 
i kompozicija drame

Pripovedanje i prikazivanjePripovedanje i prikazivanje

Moramo po}i od razmatranja one najprimetnije, tako re}i »golim okom« uo~ljive,
razlike izme|u epike i drame, razlike koja se uspostavlja izme|u pripovedanja i pri-
kazivanja. Ova razlika je toliko onespokojavaju}e o~igledna da se valjda zbog toga
~esto shvata kao spolja{nja, tehni~ka. Dosledan izvod iz ovakvog na~ina posmatra-
nja odnosa pripovedanje–prikazivanje jeste gledi{te da je drama »pri~a u dijalo-
{kom obliku«, s logi~kim akcentom na onom »pri~a«. Jasno je da bi prihvatanje ove
optike u~inilo sasvim nesmislenim na{e dalje ispitivanje odnosa epike i drame.
Nije te{ko ustanoviti iskrivljenost ove optike, ali je znatno te`e utvrditi gre{ku
koja je uslovljava. Nama se ~ini da ta gre{ka le`i u pogre{nom uspostavljanju veze
izme|u pripovedanja ili prikazivanja i prirode sveta umetni~kog dela, epskog ili
dramskog. Naime, pripovedanje i prikazivanje se tu posmatraju kao dva na~ina
izno{enja ve} stvorenog sveta umetni~kog dela, sveta koji jo{ pre nego {to je is-
pripovedan ili prikazan egzistira negde u tajnim, unutra{njim umetnikovim ra-
dionicama. Mi, me|utim, vidimo pripovedanje i prikazivanje ne kao dva na~ina
izno{enja ve} stvorenog sveta, nego kao dva na~ina stvaranja svetova umetni~kih
dela, epskih ili dramskih. Po nama, slika sveta neke epske pesme ili neke drame
ne postoji nigde unapred pripremljena, ~ekaju}i samo da se »ustihuje« ili slo`i u
dijaloge i monologe, izlaske i ulaske junaka. Ona nastaje kao rezultat procesa
pripovedanja ili prikazivanja, preciznije: kao rezultat odre|enih konstruktivnih
sila koje su u slu`bi jednog ili drugog na~ina stvaranja svetova umetni~kih dela.
Dramski pisci su u narodnim epskim pesmama, ako ostavimo na stranu banalne
dramatizacije, tra`ili samo pri~u. To, me|utim, podrazumeva da pri~a postoji u
nekom apstraktnom estetskom stanju, van sredstava prikazivanja ili opevanja.
Nama su takve pri~e nepoznate. Postoje, naravno, pri~e u predestetskom stanju,
na nivou materijala, stvarnog doga|aja. (Zato }emo praviti razliku izme|u doga-
|aja i pri~e.) Doga|aji mogu privla~iti stvaraoce, ali oni ih privla~e zato {to ih ovi
ve} sagledavaju kao pri~e, odnosno ve} propu{tene, ma i delimi~no, kroz prizmu
sopstvenih konstruktivnih postupaka. Pu{kin je u tom smislu govorio da misao
iz glave pesnika izlazi naoru`ana sa ~etiri rime i razmerena u odre|ene stope.
Sli~no se mo`e re}i i za pri~u.
U epskoj pesmi se nalazi pri~a, i ona deluje, privla~i, kao pri~a. Me|utim, ako na
dramskog pisca fabula neke epske pesme deluje kao pri~a, privu~e ga kao gotova
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pri~a, a ne kao materijal (odnosno kao potencijalna nova pri~a), sigurno je da }e
taj pisac napraviti lo{u dramu. Ne postoji, dakle, unapred data pri~a koju pisac
sredstvima pripovedanja ili opevanja nastoji samo da iznese. Kreacija nije u po-
vinovanju sredstava oblikovanja slici sveta, ve} u povinovanju slike sveta sred-
stvima oblikovanja. Sredstvima pripovedanja i sredstvima prikazivanja pri~aju
se samo na izgled sli~ne pri~e.
Do nesporazuma dolazi iz dva razloga. Prvo, sama pri~a se ne posmatra kao teren
umetni~kog delovanja, ve} kao ne{to spolja{nje, kao neko nejasno nu`no zlo. Jed-
no od svakako najkorisnijih uvi|anja ruskog formalizma jeste ono da je »si`ejnost
forma kao i rima«. Drugi razlog nesporazuma je u nepoznavanju na~ina na koji
umetni~ki gradivni materijal ulazi u delo. U stvari, predstava o napred stvorenoj
slici sveta name}e nu`no i predstavu o odre|enoj, predvidljivoj vrsti i koli~ini
materijala, i predstavu o na~inu ugra|ivanja tog materijala.
Po nama, elementi koji u~estvuju u gra|enju sveta nisu unapred dati niti su pred-
vidljivi, kako u pogledu vrste, tako i u pogledu na~ina na koji }e biti iskori{}eni
u toku gradnje. Gradivni elementi ulaze u delo u odre|enom, dinami~kom trenut-
ku dejstva konstruktivnih sila koje su u slu`bi odre|enog na~ina stvaranja sveta.
Evo jednog primera. Setite se kako je pesnik »Hasanaginice« uveo u delo svoju
junakinju: »Oblaze ga majka i sestrica / A ljubovca od stida ne mogla«. U ova dva
stiha vide se dve va`ne stvari. Glavna junakinja, dakle jedan od najva`nijih gra-
divnih elemenata sveta pesme, po~inje da postoji tek u tom trenutku, uvedena u
delo jednim konstruktivnim postupkom (koji }emo kasnije pobli`e opisati – vi-
{e~lanim ponavljanjem sa preokretom). »Majka i sestrica« ulaze u svet pesme
tako|e primenom istog postupka ali one dalje ne postoje, jer je njihova funkcija
iscrpena; njihova uloga u ovom konstruktivnom postupku bila je samo u tome
da oposreduju uvo|enje glavne junakinje.
Desetera~ko pripovedanje i dramsko prikazivanje mogu se, slikovito i privreme-
no, uporediti sa dve vrste rastera razli~ite gustine i oblika re{etke: oba primaju,
usisavaju, zadr`avaju razli~ite koli~ine i vrste materijala. Ovo »vrste materijala«
(koje opasno naginje ka starim `anrovskim poetikama, definicijama `anrova po
oblastima materijala) ne treba shvatiti doslovno. Mesto materijala u re{etki ras-
tera je presudno. »Majka«, »sestrica« i »ljubovca« o~ito pripadaju istoj vrsti ma-
terijala, ali mesto koje zauzimaju u re{etki rastera daje im razli~ita kvalitativna
obele`ja.
Jedna pri~a stvorena u epskom rasteru, pa potom propu{tena kroz dramski ra-
ster, posta}e ne{to sasvim drugo. Ovaj drugi raster, primeti}emo, pokri}e delove
prethodne pri~e i nasta}e praznine koje }e zahtevati dopunjavanje. No to ne}e
biti sve. Materijal sa prvog rastera (junaci epske pesme) po~e}e da se pomera i pre-
raspore|uje po re{etki drugog rastera i da, preraspore|uju}i se i stvaraju}i nove
odnose, usisava odnekud spolja nov materijal.
Naravno, ovo je samo privremena i nepotpuna slika jednog slo`enog procesa koji
}emo tokom ispitivanja nastojati da u~inimo jasnijim. Glavni na{ cilj za sada se
sastojao u tome da poka`emo koliko je ona najo~iglednija, i stoga zanemarivana,
opozicija pripovedanje–prikazivanje zna~ajna i plodonosna. Ako se sagleda u pra-
vom osvetljenju, ona nam mo`e re}i mnogo (a mo`da i sve) o strukturnim razli-
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kama izme|u epske pesme i drame. Da budemo jo{ odre|eniji: sve bitne razlike
izme|u epike i drame proizlaze iz ove osnovne razlike u stvaranju umetni~kih
svetova pripovedanjem ili prikazivanjem. Ovo odre|uje i na{e dalje zadatke. Jer,
iz ideje da pripovedanje i prikazivanje nisu dva na~ina izno{enja pre-egzistentnih
svetova umetni~kih dela, ve} dva na~ina stvaranja tih svetova, neminovno slede
ovi izvodi:
a) Svi zakoni kompozicije epske pesme proizlaze iz na~ina stvaranja sveta umet-

ni~kog dela putem usmenog pripovedanja u desetercu. (Umesto »usmenog pri-
povedanja u desetercu« nadalje }emo upotrebljavati i izraz opevanje.)

b) Svi zakoni dramske kompozicije proizlaze iz na~ina stvaranja sveta putem pri-
kazivanja (predstavljanja).

Da bismo proverili a) i b) moramo, prirodno, najpre ispitati ponaosob kompozi-
ciju epske pesme i kompoziciju drame. Tek onda mo`emo videti u kakvoj su vezi
konstruktivni postupci epske pesme ili drame s uslovima opevanja ili prikazivanja.

Kompozicija na{e narodne epske pesme
Jo{ na po~etku moramo otkloniti neke uobi~ajene zablude o kompoziciji epske
pesme. Naime, iz povr{nosti ili iz teorijske potrebe, obi~no se smatra da epsku
kompoziciju karakteri{u nekompaktnost, nedostatak ~vrste organizacije, samo-
stalnost, neuzglobljenost delova itd. Tako jedan od na{ih dramskih pisaca koji se
problemom »transmisije epike u dramatiku« bavio i prakti~no i teorijski, \uro Di-
movi}, epiku poredi s rekom »koja se valja i te~e sad sporije sad br`e, sad ravnije,
a sad prave}i ve}e zavijutke, okuke...« a dramu, kao i mnogi drugi, s organizmom.41

Staro »staja}e mesto« o samostalnosti delova u epskom delu usvaja i Breht, sma-
traju}i da se epsko delo mo`e razdvojiti na komade, pri ~emu svaki komad za-
dr`ava sposobnost da `ivi samostalno.42 Sovjetski teoreti~ar drame Karjagin taj
stav uzima kao opravdanje za pore|enje izme|u epske forme i fuge, na jednoj
strani, i sonatne forme i drame, na drugoj.43

Ako je razumljivije da do ove zablude do|e kada se misli na epiku uop{te (pripo-
vest, roman), potpuno je neshvatljivo kada se ona pro{iri i na na{u epsku pesmu.
A upravo to ~ine neki folkloristi. Iz potrebe da defini{u razliku izme|u epske pesme
i balade, oni prvoj olako pripisuju negativna kompozicijska odre|enja (»razu|e-
nost«, »raspri~anost«, »op{irna hronologija«, »samostalnost delova«) da bi drugoj
mogli pripisati strogu arhitektoniku.44

Nikola Milo{evi} je, porede}i odnos delova u romanu–hronici (Travni~koj hronici
Ive Andri}a) i odnos delova u dramama Miroslava Krle`e, vrlo ubedljivo pokazao
da delovi u epskoj strukturi uop{te nisu samostalni i nefunkcionalni u odnosu na
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41 \uro Dimovi}, »Drama i epika«, Raskrsnica, br. 12, 1924, str. 44–45.
42 B. Breht, O teatre, Moskva 1960, str. 122.
43 A. A. Karjagin, Drama kak esteti~eskaja problema, Moskva 1971, str. 154.
44 Vidi npr. H. Krnjevi}, nav. delo, str. 87. Vidi tako|e T. ^ubeli}, »Balada u narodnoj knji`evnosti«,

i M. Bo{kovi}-Stulli, »Neka savremena mi{ljenja o baladi«, u: Rad kongresa folklorista Jugosla-
vije u Zaje~aru i Negotinu 1958, Beograd 1960.
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celinu, nego su samo funkcionalni na drugi na~in.45 To uvi|anje, vide}emo, va`i
i za na{u epsku pesmu. Epska kompozicija, dakle, samo se iz potrebe za nespretnim
uspostavljanjem distinkcija uzima kao primer slabe, nekoherentne kompozicije.
Za najve}i deo ispitivanja arhitektonike na{e epske pesme mo`e se re}i da stoji u
znaku »poetike si`ea« Aleksandra Veselovskog. Nezadovoljan rezultatima dotada-
{njih ispitivanja, koja su se bavila samo si`eom (kao Polti u ispitivanju dramskih
situacija), Veselovski je postavio distinkciju izme|u motiva i si`ea kao komplek-
sa motiva. Pod motivom je podrazumevao »formulu koja je u prvim vremenima
dru{tva odgovarala na pitanja koja je priroda svuda postavljala ~oveku«. Motiv
kra|e sunca, na primer, nastao je od pomra~enja itd.46

Si`e je nastao spajanjem motiva po formuli a+b. Svaki deo formule mo`e da se
izmeni, pove}a, naro~ito b. Zla starica ne voli lepoticu + zadaje joj te`ak zada-
tak. Zadataka mo`e biti vi{e, a naj~e{}e ih je tri. »Tako je motiv izrastao u si`e,
kao {to formula lirskog stila, izgra|ena na paralelizmu, mo`e da se pro{iruje po-
ve}anjem ovog ili onog od svojih ~lanova.«47

No razlika izme|u strukture lirske pesme i strukture si`ea je bitna. Pesma je, po
Veselovskom, »kombinacija stilisti~kih motiva«, a si`e »kombinacija motiva«.48

Veselovski, u stvari, kompoziciju pesme posmatra kao sklop formalnih eleme-
nata, konstruktivnih postupaka, a si`e kao sklop elemenata »sadr`aja«. Rusi su
skloni da prvenstvo u ispitivanju tehnike epskog peva~a i postavljanja »impro-
vizacijske osnove« nastanka epskih pesama ve`u za Radlova, a zatim za Giljfer-
dinga. Ipak, najpoznatija su nam na tom planu terenska iskustva Matije Murka,
koja su nastavili i razvili Peri i Lord. Arhitektoniku na{e epske pesme nastojao
je da razjasni i Gerhard Gezeman, uvode}i pojam »kompozicijske sheme«.49 U
osnovi svih ovih ispitivanja arhitektonike epske pesme le`i shvatanje Veselov-
skog o si`eu kao »kompleksu motiva«. Goleni{~ev-Kutuzov, koji je bio vodi~ Pe-
rijev na njegovim stranstvovanjima po Jugoslaviji i koji je, iz prve ruke, dao
pregled50 svih ovih istra`ivanja, isti~e da je Murko jedno vreme bio u~enik kod
Veselovskog. No Veselovskovu »poetiku si`ea« najbolje mo`emo pratiti kod Ge-
zemanovog sledbenika Maksimilijana Brauna.51 Osnovu pesme, po Braunu, ~ini
»tema, tj. idejna zamisao«. Prelaz od teme ka izgradnji pri~e ostvaruje se posred-
stvom kompozicijske sheme. Tako je, po njemu, u pesmi »Predrag i Nenad« tema
»tragi~no ubistvo nepoznatog srodnika«, a kompozicijska shema »tra`enje izgu-
bljenog brata«.52
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45 Nikola Milo{evi}, Andri} i Krle`a kao antipodi (poglavlje »Teorijske implikacije«), »Slovo ljubve«,
Beograd 1974, str. 197–198.

46 A. Veselovskij, Istori~eskaja poetika, Leningrad 1940, str. 494.
47 Isto, str. 495.
48 Isto, str. 500.
49 Gerhard Gesemann, »Kompozitionsschema und heroisch epische Stilisierung«, u njegovoj knjizi

Studien zur südslavichen Volksepik, Reichenberg 1926, str. 65–96.
50 I. N. Goleni{~ev-Kutuzov, nav. delo, str. 220–360.
51 Maksimilijan Braun, »Kompozicija geroi~eskih narodnih pesen (na materijale serbo-horvatskogo

eposa)«, Russkij fol’klor, V, Moskva-Leningrad 1960, str. 157–166.
52 Isto, str. 160.
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»Uz pomo} kompozicijske sheme tema se razla`e na niz motiva, tj. posebnih te-
matskih epizoda koje mogu biti oformljene u sledu...«53 Po Braunu, ve}ina shema
stvara svoje lance motiva, koji postepeno srastaju uz nju i postaju njeno karakte-
risti~no obele`je. Broj motiva koji tvore pesmu je postojan: svega pet ili {est. Itd.,
itd... »Kompozicijsku shemu«, dakle osnovni konstruktivni faktor, mogu}e je kod
Brauna razlu~iti od teme, tj. plana sadr`aja. Tako dolazimo do paradoksalne si-
tuacije da se sadr`aj oblikuje pomo}u sadr`aja. Na primer, po Braunu, tema smrti
majke Jugovi}a je »juna~ki odnos prema porazu i smrti«, a kompozicijska shema
»smrt u neravnoj bici«.54

Braun, izgleda, naslu}uje da su kod njega i tema i shema elementi istog nivoa (se-
manti~kog), pa veli: »Tema i kompozicijska shema su dva principijelno razli~ita
elementa. Ali to ne isklju~uje mogu}nost kori{}enja nekih zamisli i u jednom i u
drugom smislu«.55 Tako, na primer, u pesmama u kojima junak umesto cara izla-
zi na megdan tema je, po Braunu, »junak kao spasilac u nevolji«, a kompozicijska
shema »megdan«, ali u pesmama gde sin umesto oca izlazi na megdan tema je
»uspe{an megdan«, a kompozicijska shema »pomo} u nevolji«.56

Ovo je vrhunac jednog na~ina gledanja na kompoziciju epske pesme koji je, na`a-
lost, i danas vladaju}i. Kod mnogih autora koji se u nas bave narodnom epikom
ispitivanje arhitektonike je na poslednjem mestu. Vojislav \uri} smatra da su po-
stojani konstruktivni principi (»planovi izlaganja«) ono {to najvi{e kvari utisak
o epskoj pesmi.57 Maja Bo{kovi}-Stulli je to s pravom kritikovala.58 Oni koji su se
kod nas predanije bavili kompozicijom epske pesme (~asopis Prilozi ispitivanju
narodne poezije, 1932–1940) uglavnom su imali sli~no shvatanje kompozicijske
sheme kao Gezemen i Braun. U jednoj od poslednjih knjiga posve}enih na{oj na-
rodnoj epici59 (profesora Svetozara Koljevi}a) izraz »kompozicijska shema« za-
menjen je izrazom »narativna shema«, ali je osnova posmatranja ista kao kod
Brauna. Tako, po ovom autoru, pesme o velmo`ama imaju slede}u narativnu she-
mu: »slanje poruke (sitna knjiga), odgovor na poruku, putovanje ili odsustvovanje
od doma kada se de{ava nesre}a, poharani dvori, izdaja«.60 Nije te{ko prepoznati
braunovski »lanac motiva«.
O ovakvom shvatanju kompozicijske sheme mo`emo re}i slede}e: ono {to pome-
nuti autori nazivaju kompozicijskim ili narativnim shemama samo su realizaci-
je, rezultati dejstva nekih op{tijih konstruktivnih postupaka, nekih skrivenijih
kompozicijskih shema. Umesto da tragaju za tim op{tijim konstruktivnim prin-
cipima, ispitiva~i su tragali za nekakvim fantomskim »osnovnim pesmama« kao
»samostalnim poeti~kim faktorima«, pesmama koje se »nikad ne pevaju, ali ih je
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53 Isto, str. 160.
54 Isto, str. 166.
55 Isto, str. 161.
56 Isto, str. 161.
57 Vojislav \uri}, nav. delo, str. 102.
58 Maja Bo{kovi}-Stulli, »Postojanost epskog modela u dvije pjesme iz dubrova~kog kraja«, Narod-
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59 Svetozar Koljevi}, nav. delo, str. 282.
60 Isto, str. 283.
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mogu}e ustanoviti na osnovu dovoljnog broja varijanti«.61 Drugi istra`iva~i su
bili skromniji: nastojali su da poka`u kako je neka starija pesma poslu`ila kao
»generativni model« za neku novu pesmu.62

Nema sumnje da je bilo peva~a koji su pesme stvarali imaju}i pred o~ima realizo-
vane kompozicijske sheme, odnosno delove gotovih pesama ili cele dovr{ene pesme.
Postupci zamene imena glavnih junaka, postupci »negativacije fabule« i sl. poznati
su i ne bi trebalo da unose zbrku u re{avanje pre~ih zadataka, iznala`enje onih
autenti~nih, skrivenih konstruktivnih principa epske pesme.
Postoji, na drugoj strani, niz pesama koje nisu nastale preuzimanjem realizova-
nih kompozicijskih shema starijih pesama, ali imaju iste ili sli~ne »planove izla-
ganja«, iste motive i redoslede motiva. Na primer, pesme o raznim `enidbama sa-
dr`e: prosidbu, skupljanje svatova, odlazak po devojku, zadatke koje mlado`enja
i njegov zato~nik treba da re{e, povratak ku}i. Pesme o raznim megdanima tako-
|e imaju sli~ne redoslede motiva: izazov, prihvatanje izazova, oru`anje, odlazak
na megdan-polje, sam dvoboj, pobedu ili poraz.
Ali, zadr`avanje na ovom nivou sli~nosti izme|u pojedinih pesama i nada da }e
ovom vrstom komparacija biti re{eni problemi kompozicije sasvim su besplodni.
Ni{ta prirodnije nego da, recimo, pesme o megdanima imaju elemente koji su po-
brojani; evidentiraju}i te elemente, ukazujemo samo na sli~nost pojedinih segme-
nata materijala kojim se te pesme koriste. A nas ne interesuje sam materijal, nego
na~in njegovog ulaska u delo, na~in njegovog raspore|ivanja oko izvesne skrive-
ne ose, odnosno na~in na koji konstruktivne sile privla~e, »usisavaju« segmente
materijala, u ta~no odre|enim trenucima.
Osnovna mana opisanog na~ina gledanja na kompoziciju epske pesme jeste pret-
postavljanje da materijal ulazi u delo jednostavnom operacijom sabiranja. »Lanac
motiva« nije drugo do lanac sabiraka (po formuli Veselovskog a+b). Pesme razlo-
`ene po tim lancima sabiraka izgledaju krajnje mrtvo; dinamika ulaska materi-
jala u delo, dinamika odnosa segmenata materijala sasvim se gubi.
Besplodnost ovakvog na~ina gledanja je i u tome {to se ispitiva~ki pogled zausta-
vlja na sli~nosti segmenata materijala i sli~nosti njihovog redosleda; te sli~nosti,
po nama zanemarljive, deluju omamljuju}e – pogled je nesposoban da prodre dalje.
^im dve pesme nemaju tih sli~nosti (~im ne sadr`e prosidbu, skupljanje svatova,
izazov na megdan itd.), interesovanje za njihovo komparativno prou~avanje pre-
su{uje; automatski se isklju~uje mogu}nost da su one sagra|ene na istom kom-
pozicionom principu. Postoji, me|utim, ogroman broj pesama koje nemaju tih
spolja{njih, materijalnih sli~nosti, koje nemaju ni iste »lance motiva« ni iste »pla-
nove izlaganja«, a ipak se, pa`ljivijim ispitivanjem, mo`e utvrditi da su gra|ene
po istim kompozicionim shemama. (Mi smo prihvatili izraz »kompoziciona shema«,
mada re~ »shema« upu}uje na izvestan stati~an na~in sagledavanja kompozicio-
nih sila.)
Poku{a}emo – {to bolje umemo, jer nam je taj na~in gledanja sasvim stran – da
razlo`imo po redosledu motiva dve pesme koje pripadaju ovoj poslednjoj pome-
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nutoj grupi pesama. To su pesme »Smrt majke Jugovi}a« (Vuk II, 47) i »Smrt Se-
njanina Ive« (Vuk III, 31).

»Smrt majke Jugovi}a«:
fantasti~an na~in odlaska na kosovsko boji{te
nala`enje mrtvih srodnika
juna~ko dr`anje pred velikim gubitkom
gavranovi donose ruku jednog sina
smrt majke Jugovi}a od `alosti za izgubljenim srodnicima.

»Smrt Senjanina Ive«:
nepovoljan san junakove majke
dolazak ranjenog junaka i njegova pri~a (odlazak u plja~ka{ki pohod, potere,
smrt u borbi sa poterom).

Prime}ujemo da ove dve pesme nemaju ni iste motive ni isti redosled akcija.
Pokaza}emo, kasnije, da su one ipak gra|ene na gotovo istovetnim konstruktiv-
nim principima. Pokaza}emo da su ti principi postojani, stalni, a materijal mo`e
biti razli~it od pesme do pesme.

KKompozicija epske pesme ompozicija epske pesme 
i kompozicija dramei kompozicija drame

Jedno preuranjeno pore|enje
Izgleda da je Viktor [klovski prvi uspeo da prevazi|e nedoslednost Veselovskog
(pesma kao kombinacija stilskih postupaka – si`e kao kombinacija semanti~kih
elemenata, motiva). Ideja kojom je zaklju~eno na{e prethodno poglavlje mo`e se
sresti u jednom njegovom tekstu jo{ iz 1919. godine, koji je odavno postao slavan
(»Veza konstrukcije si`ea s op{tim stilskim postupcima«63). »Potcrtavam uvek«,
veli [klovski, »ne sli~nost motiva koju smatram neva`nom, ve} sli~nost shema«.64

U istom tekstu on je pokazao da motivi ne nastaju na stvarnosnoj osnovi, ve}
nastaju realizacijom nekih op{tih, univerzalnih stilskih postupaka. Neki od njih
nastaju razvijanjem neke metafore (na primer, si`ei nekih erotskih bajki), nekog
kalambura (pri~e o postanku nekih geografskih realija), a nekima je u osnovi po-
stupak kontrasta (motivi kao boj oca i sina, mu` na svadbi svoje `ene itd.).
Posmatranje si`ea i si`ejnosti kao forme (na jednom mestu [klovski doslovno veli
da su »si`e i si`ejnost forma kao i rima«65) spada svakako u najlep{e domete ruskog
formalizma. (Po Lotmanu, Prop je pod uticajem [klovskog sa~inio svoju Morfolo-
giju bajke »ne kao sintagmatiku motiva, ve} kao sklop postupaka«.66)
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63 Viktor [klovskij, »Svjaz priemov sju`etoslo`enija s ob{}imi priemami stilja«, u: Texte der russischen
Formalisten, I, München 1969.

64 Isto, str. 72.
65 Isto, str. 108.
66 J. V. Lotman, Struktura hudo`estvennogo teksta, str. 282.
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Me|utim, u ispitivanju strukturnih razlika epske pesme i drame ne}e nam mnogo
pomo}i to {to smo se oprostili od shvatanja kompozicije kao »kompleksa motiva«,
»lanca motiva«, i pre{li na upore|ivanje autenti~nih kompozicijskih postupaka i
shema, ako se zadr`imo samo na uop{tenim odre|enjima tih postupaka.
Tako, recimo, i sam [klovski kao jedan od postupaka arhitektonike epskih vrsta
pominje »stepenastu konstrukciju«.67 Me|utim, neki autori, bliski OPOJAZ-u,
pominju istu »stepenastu konstrukciju« kao karakteristi~nu za dramu. Tako Ba-
luhati smatra da, ma koliko bili razli~iti postupci ekspozicije, organizacije scena
i koordinacije postupaka, osnovni kostur, »linija stepenastog dramatizma«, bi}e
u svim dramama ista.68 Sli~nog je mi{ljenja i jedan autor s kojim se Baluhati ina~e
nije slagao – Volken{tajn. Po njemu je »najintenzivnija shema dramske borbe – ste-
penast uspon«.69

Dakle, na nivou uop{tenih obele`ja si`ejna arhitektonika epskih rodova i drame
je istovetna. Stoga moramo sa nivoa op{tih obele`ja i posmatranja vrlo udalje-
nih obrisa pre}i na bli`e i podrobnije razmatranje postupaka konstrukcije si`ea
u epskoj pesmi i drami.

Konstruktivni postupci na{e epske pesme
Prelazimo sada na pregled naj~e{}ih kompozicijskih postupaka na{e epske pesme.
Utvrdili smo da se narodni peva~ naj~e{}e koristi dvama osnovnim kompozicij-
skim postupcima: ponavljanjem i vi{e~lanim (gradiranim) ponavljanjem sa preo-
kretom u poslednjem ~lanu. Po{to se izrazi »ponavljanje« i »vi{e~lano ponavljanje«
upotrebljavaju u raznim kontekstima i za razne strukturne nivoe, podse}amo da
ih ovde upotrebljavamo u vezi s nivoom kompozicije si`ea. Naravno, taj nivo je usko
povezan s ostalim nivoima: leksi~kim, sintaksi~kim, ritmi~kim itd., ali mi }emo ga
iz razumljivih razloga posmatrati izolovano.

Ponavljanje a-A

Ovaj kompozicijski postupak ne treba brkati s onim {to se neprecizno naziva »ep-
skim ponavljanjem« (u koje se naj~e{}e trpaju ponavljanja raznih nivoa: ritmi~-
kog, leksi~kog, sintaksi~kog i drugih). Funkciju ovog postupka najbolje je izrazio
Alojz [maus, ~ije je shvatanje problema »sheme« dvostruko. On, kao i ostali, na
jednoj strani, o nekim realizacijama op{tijih postupaka govori kao o »shemama«,
a, naporedo s tim, govori o ponavljanju kao op{tem principu stilizacije radnje.70

Funkcija ponavljanja, po [mausu, u tome je {to ono »daje epskoj pesmi obele`je
~vrstine, neophodnosti, slobode od sporednih slu~ajnosti«.71 [maus predla`e slede-
}u sistematizaciju ponavljanja:
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67 V. [klovskij, »Svjaz...«, str. 54; Viktor [klovski, »Konstrukcija pripovetke i romana«, u zb. Poe-
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70 Alojz [maus, Studija o krajinskoj epici, str. 123.
71 Isto, str. 123.
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»1. ponavljanje govora kao govor (G≡G) i
2. pretvaranje govora u radnju (G>R)«.72

Obratni postupak – pretvaranje radnje u govor (R>G) – po [mausu je redak, jer
»protivre~i op{toj dinamici pesme«, {to je, ako se stvar posmatra na si`ejnom ni-
vou, neta~no, jer, na primer, »shema gavran glasono{a«, o kojoj pi{e i sam [maus,
nije drugo do pretvaranje radnje koja se dogodila u govor (R>G).
Pre nego {to pre|emo na definisanje osnovnog mehanizma ovog postupka, pobro-
ja}emo nekoliko njegovih realizacija. Tu dolaze slede}e realizacije: san – ispunje-
nje, predskazanje (recimo, u »knjigama starostavnim«, ili po »nebeskim znacima«
itd.) – ispunjenje predskazanja, plan – ispunjenje, molba – ispunjenje molbe, uslov
– ispunjenje tog uslova, savet – ispunjenje tog saveta, pitanje – odgovor (u pitanju
je uvek sadr`an deo odgovora, tako da odgovor postaje ponavljanje pitanja), zago-
netka – odgonetka itd.
Op{ti mehanizam je slede}i: u drugom ~lanu (A) dolazi do ispunjenja, ponavlja-
nja, »preslikavanja« situacije iz prvog ~lana (a). [to }e re}i da se situacija predzna-
~ena u snu, predskazanju, planu, savetu itd. ostvaruje (ponavlja) u drugom delu
pesme. (Pesme koje su cele izgra|ene na ovom kompozicionom principu u stvari
su dvodelne.) Nadalje }emo ovu shemu ozna~avati grafi~ki: a-A.
Ono {to materijalu koji se iznosi kao si`e epske pesme daje koherenciju jeste to
ponavljanje. Da li ~esta primena ovog principa (naro~ito njegovih realizacija san–is-
punjenje i predskazanje–ispunjenje) govori o nekom fatalizmu na{eg naroda, ili je
u pitanju kori{}enje jednog stilskog principa? Ivanov i Todorov su pokazali da ve-
rovanje u predodre|enost nije svojstveno slovenskim narodima i da su oni, za razli-
ku od Grka, »priznavali mogu}nost da se vi{estruko bira izme|u sre}e i nesre}e«.73

Poseban slu~aj ovog postupka je negativno situacijsko ponavljanje (izbe}i }emo iz-
raze kao antiteza, kontrast i sl., jer su oni vezani za ponavljanja na drugim nivoi-
ma), koje se naj~e{}e realizuje kao uslov – neispunjenje, neprihvatanje uslova i sl.
Tipi~an primer pesme izgra|ene po shemi a-A je »@enidba Vuka{inova«. Vuka{in
u svom pismu Mom~ilovoj ljubi iznosi op{ti plan (a) o izdaji. Vidosava prihvata plan
i razra|uje ga u niz manjih planova: a1 (postavljanje zasede Mom~ilu kad po|e
u lov), a2 (spaljivanje krila Jabu~ilu), a3 (zatopljavanje sablje krvlju). U daljem
toku pesme dolazi do ispunjenja svih planova, to jest do njihovog ponavljanja u
A1, A2, A3 itd. Peva~u kao da je sve to nedovoljno za postizanje koherencije, pa
se jo{ jednom koristi shemom a-A, koja se konkretizuje kao Mom~ilov proro~ki
san – ispunjenje tog sna.
Negativno situacijsko ponavljanje imamo, nasuprot ovom primeru, u svim onim
pesmama u kojima se uslovi iz pesama ne ispunjavaju. Po{to su one svima dobro
poznate, primere je nepotrebno navoditi.
Moramo ukazati na jo{ jedan slu~aj realizacije ovog postupka (naro~ito zbog nje-
gove razli~ite primene u epskoj pesmi i drami). Taj slu~aj se realizuje tako {to se
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u prvom ~lanu a navodi neki uslov, pogodba, zadatak itd. koji je nemogu}e izvr{i-
ti. O ovoj »formuli« u nekoliko navrata je pisao Bogatirjov i nazvao je »rasskritie
njevozmo`nogo«.74 Mehanizam postupka je slede}i: prvim ~lanom se postavlja neki
uslov (pogodba, zadatak) koji je neostvarljiv ili je nemogu}e izvr{iti ga, a drugim
~lanom se ili utvr|uje da je to nemogu}e izvr{iti ili se ta nemogu}nost ipak izvr-
{ava. Na ovaj postupak, koji je u stvari samo poseban slu~aj postupka ponavlja-
nja, vrati}emo se jo{ kad bude govora o primeni postupka ponavljanja u drami.

Vi{e~lano (gradirano) ponavljanje sa preokretom u 

poslednjem situacijskom krugu (A1, A2... An... B)

Ovo je jedan od naj~e{}ih postupaka pomo}u kojeg su ispevane neke od najlep{ih
epskih pesama. On se naj~e{}e pojavljuje kao trojno ponavljanje sa gradacijom i
preokretom, i kao takav se uglavnom i pominje u literaturi. (Razni autori ga na-
zivaju trojnim ponavljanjem, utrojavanjem, trojstvom sa gradacijom, trojnim prin-
cipom itd.)
Postoji obimna literatura o ulozi broja tri u poetici folklora, jer se njegovo kon-
struktivno dejstvo ispoljava na raznim nivoima. Mi }emo se, kao i u slu~aju po-
navljanja, zadr`ati samo na situacijsko-kompozicijskom nivou.
Kao i sam deseterac, troji~nost se`e u indoevropsku starinu. V. Prop je, analizira-
ju}i pojavu troji~nosti u indoevropskom folkloru, ukazao na to da ona dolazi otuda
{to je tri nekada bio grani~ni broj. »Tri je nekada ozna~avalo ‘mnogo’, a ‘mnogo’
je ozna~avalo isto {to i ‘jako’, ‘veoma’, tj. kroz mno{tvo je ozna~avalo intenzitet.
Zato se te{ko}e poduhvata i pobede, povi{avanje interesovanja za pri~u i odu{e-
vljenje izra`avaju kroz ponavljanja, ograni~ena razlozima koje smo napred naveli,
brojem tri.« Kod drugih naroda ulogu broja tri igraju neki drugi brojevi (4, 5).75

[klovski je svoje shvatanje strukture uloge »utrojavanja« izveo iz kritike stare
ideje da je zadatak umetnosti da uop{ti pojave. »Nasuprot tome«, veli [klovski,
»umetnost je zasnovana na stepenovanju i ra{~lanjivanju onoga {to je dato kao
uop{teno i jedinstveno«.76 I dalje: »Na taj na~in mi vidimo da se ono {to bi u `ivo-
tu bilo ozna~eno kao ‘a’ u umetnosti izra`ava kroz ‘A1A’ (na primer, tautologija)
ili kroz AA1 (psiholo{ki paralelizam). To je du{a svih postupaka. Shodno tome,
ako je za ostvarenje nekog zadatka potrebno poja~avanje jednako Am, ono se ma-
nifestuje u vidu Am-2, A m-1, A m. Tako, u bilinama na megdan izlazi prvo Aljo{a
Popovi}, potom Dobrinja Nikiti}, i kona~no Ilja. Takva je situacija i pri izlasku
junaka bajki. Taj postupak sa~uvao je i iskoristio Tenison u ‘Kraljevskim idilama’.
Tako|e je na tri razbijeno priznanje Ko{~eja gde se nalazi njegova smrt, a u Bi-
bliji – priznanje Samsona o tajni njegove snage«.77 U nas je o ulozi »utrojavanja«
na nivou si`ejne konstrukcije pisano uglavnom uzgredno i ovla{. Hatid`a Krnje-
vi}, koja ga najiscrpnije analizira ne samo kao »stereotipni staja}i broj ve} kao
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pesni~ki postupak u strukturi balade«, sklona je da taj postupak pripi{e samo
baladi. Tako povodom pesme »^e`nja i smrt za rodom« ona veli: »... naro~ito po
na~inu obrazovanja radnje sa trostrukim ponavljanjem ova balada je klasi~an
oblik balade«.78

Videli smo, me|utim, da taj isti postupak [maus vezuje za remek-dela guslarske
umetnosti uop{te. M. Bo{kovi}-Stulli ga tako|e analizira u vezi sa baladom. Suge-
stivnost balada koje analizira, po njoj, »izrasta iz savr{ene trodjelne kompozicije
s paralelno uskla|enim izokolonima«.79

H. Krnjevi} vrlo lepo prime}uje obavezni preokret u poslednjem situacijskom
krugu: »‘Tri’ i ‘tre}e’ zna~e zavr{etak jednog stanja, jedne radnje, jedne misli, i
trenutak vremena kad se tok o{tro prekida i skre}e u drugom pravcu«.80 Ali ona
je sklona da taj preokret smatra promenom nagore ili »padanjem u nesre}u«: »Sve
{to je u usmenoj poeziji dolazi tre}i put, sve {to je tre}e sudbonosno je. Tu i tada
nastaje odlu~uju}i preokret, u baladama uvek poguban«.81 Na{e shvatanje ovog
kompozicijskog postupka je malo {ire. Pre svega, njega, kao {to smo ve} rekli, ne
treba vezivati samo za baladu ve} za epsku poeziju uop{te (i ne samo za poeziju).
Drugo, valja odustati od svo|enja ovog kompozicijskog principa samo na trojno
ponavljanje, jer ima znatan broj pesama u kojima je ono svedeno na samo dva po-
navljanja ili je, pak, pro{ireno na vi{e (~etiri, pet itd.) situacijskih krugova. Dalje,
ovaj postupak ne treba tra`iti samo tamo gde je najvidljiviji, gde je pra}en i pona-
vljanjem na gramati~kom nivou (ono {to M. Bo{kovi}-Stulli zajedno sa H. Pola-
kom naziva »paralelno uskla|enim izokolonima«). Mi }emo ga pratiti i kada nema
istog ili sli~nog gramati~kog sklopa, ve} se ponavlja samo nekoliko sli~nih situa-
cija posle kojih dolazi preokret. Mi ga ne vidimo samo onda kada je taj preokret
»poguban«, {to ne va`i ~ak ni samo za balade. Su{tina ovog postupka je u preo-
kretu (promeni) u poslednjem situacijskom krugu, a ne u predznaku te promene.

*
[ta uslovljava preokret na kraju niza ponavljanja? Poku{a}emo da damo jedno
~isto ritmi~ko obja{njenje uloge preokreta na kraju niza (vi{e~lanog) ponavljanja.
Pogledajmo nekoliko stihova iz jedne crna~ke tugovanke Lengstona Hjuza i neko-
liko stihova iz jedne na{e epske pesme:

Ve} ni sunce zalaze}e ne mogu da gledam,
ve} ni sunce zalaze}e ne mogu da gledam,
jer moja je draga oti{la iz ovog grada.

Vala tebe, slavni car Lazare!
Vala tebe na tvojoj zdravici,
na zdravici i na daru tvome,
al’ ne vala na takoj besedi!
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78 Hatid`a Krnjevi}, nav. delo, str. 171.
79 Maja Bo{kovi}-Stulli, »Balada o pastiru i tri vje{tice«, Usmena knji`evnost, priredila M. Bo{kovi}-

-Stulli, Zagreb 1971, str. 102.
80 H. Krnjevi}, nav. delo, str. 147.
81 Isto, str. 147.
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O~ito je iz ova dva primera da ponavljanje istog ritmi~ko-gramati~kog sklopa
ve} posle drugog kruga stvara monotoniju i zahteva ritmi~ku promenu. Sli~na
zakonitost ispoljava se, ~ini nam se, i na situacijsko-kompozicijskom nivou. Isti
ishod nekoliko istih ili sli~nih ponovljenih situacijskih krugova stvara monoto-
niju i tra`i preokret – promenu ishoda.

*
Valja ne{to re}i i o gradaciji koja se vezuje za ovaj postupak.
^ime se, u stvari, posti`e gradacija?
Neki kvantitativni pokazatelji koji se ponekad interpoliraju u ~lanove niza po-
navljanja (na primer, devet, trideset, {ezdeset, sedamdeset sedam hiljada vojske u
»Propasti carstva srpskoga«) naveli su neke autore da gradaciju vezuju uz »re|a-
nje sve ja~ih i ja~ih slika«. Me|utim, ima pesama u kojima nema kvantitativnih
pokazatelja re|anja sve ja~ih i ja~ih slika, a ipak se posti`e efekat gradacije i po-
ja~anja tenzije. Sam mehanizam ponavljanja ima dvostruku funkciju: retardacije
– usporavanja radnje i poja~avanja. Ponavljanjem se, sli~no nagomilavanju vode
u brani, tenzija ne ukida, ve} se poja~ava. Ar~er je, analiziraju}i »veliki princip
napetosti« u drami, lepo primetio da povremeno opu{tanje i odlaganje samo po-
ja~ava napetost.82

*
Pre|imo na kraju na formalizaciju. Vi{e~lano (gradirano) ponavljanje sa preokre-
tom u poslednjem situacijskom krugu grafi~ki }emo predstavljati ovako:

A1 A2... An... B.
^lanovi A1, A2, An ozna~avaju situacijske krugove, a B promenu (preokret) na
kraju niza. U sklop jednog ~lana situacijskog kruga obi~no ulaze igra, protivigra
i ishod. Ako kompleks igra–protivigra mo`e biti razli~it od ~lana do ~lana, osta-
je ipak »najmanji zajedni~ki sadr`alac« svih ~lanova, a to je isti ishod. Poslednji
~lan B uvek ima druga~iji (suprotan) ishod.

*
Kako ove dve sheme u~estvuju u arhitektonici pesme?
1. Svaka od njih mo`e biti osnovni, jedinstveni faktor za ostvarenje si`ejne kohe-

rencije cele pesme.
2. Mo`e ({to je naj~e{}e) do}i do raznih kombinacija oba postupka.
Pri tom se obi~no prvi koristi za ekspoziciju, a drugi za razvoj radnje, kulmina-
ciju i rasplet.
Pokaza}emo to na primerima pesama »Smrt majke Jugovi}a« i »Smrt Senjanina
Ive«, koje }emo sada razlo`iti malo druga~ije, ispunjavaju}i istovremeno ranije
dato obe}anje. Prva pesma ima kompozicionu strukturu: a – A + A1 A2 A3... B,
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82 Viljem Ar~er, Stvaranje drame, Umetni~ka akademija u Beogradu, Beograd 1964, str. 103–110.
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ili u konkretnoj realizaciji: molba (bogu, da joj dâ krila labudova i o~i sokolove)
– ispunjene molbe + tri situacijska kruga u kojima je ishod suo~avanje majke sa
prizorima kosovske apokalipse pozitivan, i ~etvrti (B), u kojem dolazi do »tragi~ne«
promene ishoda. Druga pesma izgleda ovako: a – A + A1 A2... B, odnosno realizo-
vana: san (Ivine majke da }e joj sin poginuti) – ispunjenje sna + dva situacijska
kruga u kojima je ishod Ivinih sudara sa poterama pozitivan, da bi u poslednjem
situacijskom krugu do{lo do preokreta, tj. da bi tre}a potera odnela pobedu.
Naravno, ne mogu se svi si`ei epskih pesama svesti samo na ove dve sheme. U na-
rodnoj pesmi dolazi do dejstva dve suprotne sile koje je jedan autor, bave}i se pro-
blemima dramske kompozicije, slikovito nazvao centrifugalnom i centripetalnom,
podrazumevaju}i pod prvom dejstvo konstruktivnih faktora, a pod drugom »otpor«
materijala, doga|aja koji slu`i za polazi{te prilikom stvaranja si`ea.83

Opisani konstruktivni postupci, valja re}i i to, nisu isklju~iva svojina na{e epske
pesme niti folklora uop{te. Oni se, sa {ireg aspekta, mogu posmatrati kao op{ti
kompozicijski postupci. Vi{e~lano gradirano ponavljanje se u tom smislu mo`e po-
smatrati samo kao poseban slu~aj postupka stepenaste konstrukcije. Mi, ipak, po-
ku{avamo da ustanovimo na~in na koji se ti op{ti postupci primenjuju u arhi-
tektonici raznih umetni~kih vrsta (konkretno: na{e epske pesme i drame).

KKompozicija i motivacijaompozicija i motivacija

Gotovo svaka knjiga o tehnici drame citira Dimu sina: »Drama je umetnost pri-
preme«.84

Kako stoji stvar s epskom pesmom?
Postoji vrlo obimna literatura o psiholo{kim, sociolo{kim, filozofskim i drugim
motivacijama postupaka pojedinih junaka iz na{ih epskih pesama, o stidu Ha-
sanaginice, o ~udnom pra{tanju Banovi} Strahinje nevernoj ljubi, o protivre~nom
postupku cara Lazara (u pesmi »Propast carstva srpskoga«) itd.
Svaki ispitiva~ tih i sli~nih pesama i nehotice upada u zamku svojih prethodnika:
on poku{ava da u njihovim mi{ljenjima izdvoji ono {to mu se ~ini najbli`im istini
i njegovom gledanju na stvari i, naravno, ne odoleva isku{enju da dâ svoj dopri-
nos pozama{noj gomili tuma~enja i komentara. Ne mo`emo, i ne}emo, ~ak i le-
timi~no, nabrajati ta tuma~enja niti izdvajati ona najrazlo`nija. Sva ona nam se
grosso modo ~ine proma{enim. Ta psihologiziranja, sociologiziranja i filozofira-
nja nemaju nikakve veze s tekstovima pesama i pesni~kim postupcima. Ona ne
polaze od samih tekstova pesama, ve} od izvesne slike stvarnosti koju ti tekstovi
izazivaju. O li~nostima se raspravlja kao o stvarnim, a o postupcima junaka i do-
ga|ajima kao o ne~emu {to se stvarno dogodilo. ̂ ak i kada se ne misli da se sve ba{
tako dogodilo, ima se na umu da je pesnik oblikovao li~nosti i njihove postupke po
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83 E. Holodov, Kompozicija dramy, Moskva 1957, str. 40.
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zakonima »stvarnosti«. Zaboravlja se da narodne pesme predstavljaju jedan oso-
ben koordinatni sistem sa sopstvenim pravilima, da valja ispitivati zakonitosti
tog sistema, a ne neke nepouzdane slike stvarnosti koje taj sistem izaziva. Jer,
tih slika stvarnosti ima, verovatno, koliko i ispitiva~a i tuma~a; otud nu`no sva
{arolikost tuma~enja, ako i odbacimo predumi{ljaje da se po svaku cenu pru`i ori-
ginalno tuma~enje.
Prop je jo{ u Morfologiji bajke85 i Istorijskim korenima vol{ebne bajke86 dokazivao
da su racionalne motivacije u bajci mnogo kasnija pojava i da ne pripadaju siste-
mu. U tekstu »Folklor i stvarnost«, iz kojeg smo ve} citirali mi{ljenje o motivaciji
u baladi, Prop veli da se folklorna dela upravljaju »po svojoj umetni~koj logici«,
»va`na je akcija, a ne njen uzrok«.87 Motivacije mo`e biti, ali »pri~anje ih ne zahte-
va i ne tra`i«. Jedino »u baladi, kao kasnijem `anru, radnje se ponekad motivi-
{u ne zahtevima kanonskog raspleta, ve} karakterima dejstvuju}ih lica«.88 To je
po Propu novo, ali »to novo se jo{ uvek slika u starim okvirima«. Pjotr Bogatirjov
psihologizaciju u eposu vezuje za kasniji period, za po~etak dvadesetog veka. Po
njemu, »poja~avanje psihologizacije nije svojstveno juna~kom eposu i vodi ga ili
prelasku u novi `anr ili ga{enju«.89

Zna~i li to da u epskoj pesmi nema nikakve pripreme? Naravno da ne zna~i; zna~i
samo da je ta priprema druga~ije vrste. Ona je u tesnoj vezi sa kompozicijskim po-
stupcima kojima se peva~ slu`i pri gra|enju arhitektonike pesme. Poku{a}emo
sada da poka`emo u ~emu se sastoji ta veza.
Pogledajmo pesmu »Smrt Senjanina Ive« (Vuk III, 31), jedan od ~istijih primera
realizacije oba naj~e{}a kompozicijska postupka kojima se narodni peva~ slu`i.
^ime je motivisana, uslovljena, pripremljena pogibija Senjanina Ive? Time {to je
u~estvovao u jednom plja~ka{kom upadu u kojem je verovatno i ubijao – dakle,
ogre{enjem o hri{}anski kodeks?
Peva~, pripadnik naroda u kojem se smatralo da »ubiti Tur~ina nije greh«, svaka-
ko nije mogao kazniti Iva smr}u za ogre{enje o hri{}ansku zapoved. Ivina pogi-
bija je, u stvari, dvostruko motivisana, pripremljena; postupkom a-A i postupkom
A1 A2... B. Postupak ponavljanja priprema Ivinu smrt time {to je ona samo presli-
kavanje, ponavljanje prvog ~lana, »r|avog sna« Ivine majke. Kako »r|av san« po
zakonitosti ove sheme uvek tra`i ispunjenje, Ivina smrt je neizbe`na. Na drugoj
strani, njegova pogibija je motivisana i postupkom A1 A2... B. Dva situacijska kruga
pripremaju tre}i, koji zahteva promenu, preokret. Dve potere koje Ivo sa dru`inom
pobe|uje pripremaju tre}u, koja }e biti kobna. O~evidno je da u pitanju nije uzro~-
no-posledi~na veza ve} ~isto kompozicijska veza.
^ime je motivisana protivre~nost postupka cara Lazara u pesmi »Propast carstva
srpskoga« (Vuk II, 45)? Ta protivre~nost, koju je zapazio Vojislav \uri},90 sastoji
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85 V. J. Propp, Morfologija skazki, Leningrad 1928.
86 V. J. Propp, Istori~eskie korny vol{ebnoj skazki, Leningrad 1946.
87 V. J. Propp, »Fol’klor i dejstvitel’nost’«, str. 72.
88 Isto, str. 76.
89 P. G. Bogatirjov, »Nekotorye zada~i sravnitel’nogo izu~enija eposa slavjanskih narodov«, u zb. Issle-

dovanija po slavjanskom literaturovedeniju i fol’klore, Moskva 1969, str. 242.
90 Vojislav \uri}, nav. delo, str. 43.
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se u tome {to car Lazar na po~etku pesme izabira carstvo nebesko, ali u nastavku
pesme stupa u borbu i umal’ ne pobedi Turke. Svetozar Koljevi} je pesmu okva-
lifikovao kao »ponajslabiju od svih kosovskih pesama« zbog toga {to je »protiv-
re~na u svojoj pesni~koj logici«.91 \uri} je protivre~nost objasnio time {to je »u
peva~u hri{}aninu kucalo borbeno pagansko srce; on se re~ju opredelio za nebe-
sko carstvo, u koje se ulazi bez borbe, a stvarno je po{ao putem koji je Kr{na po-
kazivao Ard`uni – putem rvanja s neprijateljem, putem koji je paganca vodio i
u jedno i u drugo carstvo: ako umre, u raj; ako ostane `iv, u zemaljske radosti«.92

Ovo obja{njenje nesumnjivo ima odre|enu »te`inu«; ipak, te{ko je pretpostaviti
da u slepici iz Grgurevca »kuca borbeno pagansko srce«. Umesto »borbenog pa-
ganskog srca« u peva~u valja pretpostaviti kompozicijski princip koji verovatno
poti~e jo{ iz paganskih vremena. No pogledajmo samu strukturu pesme. Lazar
se na po~etku pesme opredeljuje za nebesko carstvo. Dolazi do bitke. Kao {to je
dobro primetio Goleni{~ev-Kutuzov,93 na{ narodni peva~ nije posedovao postupak
opisa masovnog boja, ve} ga daje tehnikom nabrajanja pojedina~nih podviga. U
stvari, ra{~lanjivanje na pojedina~ne pogibije (u ovoj pesmi na akcije pojedinih
vojskovo|a i njihovih vojski) dolazi kao posledica primene kompozicione sheme
A1 A2 An... B. Ona je primenjena i u opisu kosovskog boja. Jug Bogdan (A1), bra}a
Mrnjav~evi}i (A2), erceg Stjepan (A3) »maknu« vojske jedan za drugim, ali svi ginu
»i nji’ova sva izgibe vojska«. Poslednji »ma~e vojsku srpski knez Lazare«. Po{to
shema zahteva promenu (B) u poslednjem situacijskom krugu, to car Lazar i nje-
govi vojnici po~nu da »razgone po Kosovu Turke« i silom kompozicijskih zakona
nadomak su pobede (»tad bi Laza pobedio Turke«). Ali peva~ se se}a da je na po-
~etku pesme Lazar izabrao nebesko carstvo i, da bi poravnao to obe}anje i zahte-
ve kompozicionog principa koji je prihvatio za opis bitke, on uvodi momenat izdaje
Vuka Brankovi}a! Da je pesma gra|ena samo postupkom ponavljanja (na primer,
odluka za nebesko carstvo – ispunjenje te odluke), Vuk bi bio nepotreban. Me|u-
tim, po{to je peva~ prihvatio postupak vi{e~lanog ponavljanja, poraz, to jest odstu-
panje od zakona sheme, ponovo je trebalo motivisati i zato je dodat Vuk.
Pesma »Propast carstva srpskoga« vanredan je primer slo`enog dejstva kompozi-
cijskih sila.
Pre}i }emo sada na balade u kojima, prema Propu, imamo i psiholo{ku motivaciju.
»Hasanaginica« (Vuk III, 81) nam se ~ini najboljim primerom za to »novo« koje se,
po Propu, »daje u starim okvirima«.
Nedolazak Hasanaginice u pohode ranjenom mu`u dvostruko je pripremljen: i
dejstvom kompozicijskih zakona i psiholo{ki. Obe vrste motivacije date su u sti-
hovima »Oblaze ga majka i sestrica / A ljubovca od stida ne mogla«. Prva vrsta
motivacije data je kao i u ranijim slu~ajevima primenom kompozicijske vo|ice,
~ije smo dejstvo ispitivali na prethodnim pesmama. Naime, neodlazak ljubovce
mo`e se posmatrati kao posledica obavezne promene u tre}em situacijskom krugu
koji je pripremljen sa dva prethodna situacijska kruga (majka i sestra »oblaze«
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92 Vojislav \uri}, nav. delo, str. 43.
93 I. N. Goleni{~ev-Kutuzov, nav. delo, str. 258–259.
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Hasanagu). Psiholo{ka motivacija »od stida« data je zajedno sa kompozicijskom pri-
premom i, ako sudimo po mestu u stihu na koje je stavljena, reklo bi se da je data
nekako prigu{eno, gotovo »stidljivo«.

*
Sada ve} mo`emo re}i ne{to odre|enije o vezi delova i celine u epskoj pesmi. Usta-
novili smo da izme|u ~lanova epske kompozicijske sheme nema prave uzro~no-po-
sledi~ne veze (ispunjenje sna nije, na primer, obavezna logi~ka posledica »r|avog
sna«, a preokret nije zaklju~ak iz »premisa« A1, A2 i An). U tom smislu su sva-
kako u pravu autori koji, kao L. Venediktov, ispituju »vnjelogi~eskoe na~alo« u
folkloru.94 Na{a epska pesma mogla bi Rolanu Bartu poslu`iti kao potvrda da je
pri~a »sistemati~na primena logi~ke gre{ke koju je sholastika izlo`ila pod formu-
lom post hoc, ergo propter hoc«.95

Zna~i li to da su ~lanovi epske sheme »samostalni«, »nefunkcionalni« u odnosu na
celinu? Ne, oni su, kao i u romanu–hronici, »funkcionalni na drugi na~in«.96 ^la-
novi A1, A2... An, videli smo, imaju funkciju pripreme preokreta B; ponavljanje
istih ili sli~nih situacijskih krugova stvara ritmi~ki zamah za preokret. Reduko-
vanje sheme, izbacivanje jednog ~lana, znatno smanjuje snagu poslednjeg situa-
cijskog akorda. To }e re}i da se ~lanovi epske sheme podvrgavaju umetni~koj,
kompozicijskoj logici, da su oni funkcionalni u jednom umetni~kom sistemu pre-
davanja informacije. ^injenica izlo`ena u B (kona~an ishod nekog sudara rad-
nja–protivradnja) mo`e, u tzv. stvarnosti, biti izlo`ena i bez prethodnih ~lanova
sheme (Ivo Senjanin je poginuo u sukobu sa poterom), ali je o~ito da u toj infor-
maciji ne}e biti nikakvog umetni~kog efekta.

Novi poku{aj pore|enja
Videli smo da pore|enje kompozicija epske pesme i drame na nivou op{tih obe-
le`ja (»stepenasta konstrukcija«) ne daje rezultate. Me|utim, i kad se pre|e na
pore|enje posebnih vidova »stepenaste konstrukcije«, posebnih modela te kon-
strukcije u epskoj pesmi i drami, ne}emo ~esto biti u mogu}nosti da pore|enjem
do|emo do pravih rezultata, zapravo do utvr|ivanja specifi~nosti konstruktivnih
principa epske pesme i drame. Pogledajmo kako je Volken{tajn pre{ao od op{teg
si`ejnog postupka »stepenaste konstrukcije« na utvr|ivanje njegove posebnosti u
drami. Formuli{u}i svoj »zakon dramaturgije«, on je na{ao da svako dramsko delo
tvore kompleksi scensko-dramskih situacija, koji se ponavljaju. Analizirao je dva
tipa tih kompleksa, AKO i KO (OK).97 Zadr`a}emo se na drugom tipu »ponavlja-
ju}ih kompleksa«, na tipu »OK sa poja~avanjem« koji je, po Volken{tajnu, ka-

Miodrag Stanisavljevi}

94 L. Venediktov, »Vnjelogi~eskoe na~alo v fol’klore«, Russkij fol’klor, Problemy hudo`estvennoj
formy, Moskva 1974, str. 220.

95 Rolan Bart, nav. tekst, str. 65.
96 Nikola Milo{evi}, nav. delo, str. 197–198.
97 V. Volken{tajn, Dramaturgija (poglavlje »Zakon dramaturgije«), Umetni~ka akademija u Beogra-
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rakteristi~an za strukturu anti~ke tragedije. Po njemu, Sofoklov »Car Edip« ima
slede}u strukturu:

OKOKOK...... B.
O je »sna`an pritisak, prevaga jedinstvene radnje«, K – »udarac protivradnje«, B –
»kona~an momenat o~i{}enja, scena katarze«. Svaki ~in sadr`i bar jedan kompleks
OK, odnosno sudar radnja–protivradnja. Scena katarze ne obrazuje »ponavljaju-
}i kompleks«. Volken{tajnova analiza je do izvesnog stepena ta~na. Doista }emo u
»sklopu doga|aja« anti~ke tragedije nai}i na ponavljanje kompleksa OK ili KO.
Uporedimo sada Volken{tajnovu shemu anti~ke tragedije i epsku shemu vi{e~la-
nog ponavljanja sa preokretom (koja je, tako|e, jedan od posebnih vidova »stepe-
naste konstrukcije«):

anti~ka tragedija: OK, OK, OK...... B
na{a epska pesma: A1 A2 An...... B.

Prime}ujemo da su to, u stvari, iste sheme! Na ovom nivou izme|u vi{e~lanog
ponavljanja sa preokretom i sheme ponavljaju}ih kompleksa »OK sa poja~ava-
njem« nema nikakve razlike. Opisuju}i shemu A1 A2 An.... B rekli smo da svaki
~lan u tom nizu sadr`i u sebi obi~no igru–protivigru i ishod, {to }e re}i da se ~lan
sheme vi{e~lanog ponavljanja mo`e izjedna~iti sa kompleksom OK. Dalje, preo-
kret B na kraju niza epske sheme mo`e se poistovetiti s elementom B iz Volken-
{tajnove sheme (koji kod njega ozna~ava scenu katarze, u stvari, povezane sa
preokretom – junak u preokretu shvata svoju gre{ku). Dalje, odnos ~lanova epske
sheme i preokreta i odnos ponavljaju}ih kompleksa i B je, na ovom nivou pore|e-
nja, isti. Pokazali smo da ~lanovi A1, A2... An pripremaju B. I Volken{tajn dolazi
do sli~nog rezultata: »Momenat katastrofe motivi{e se – priprema se ponavlja-
ju}im i narastaju}im sudarima heroja drame sa protivakcijama lica koja se bore
protiv njegove te`nje«.98 Ni na planu »rasta radnje« ne bi se mogla ustanoviti ra-
zlika. Pogledajmo kako Volken{tajn obja{njava pomenuto »poja~avanje«. Ono se,
po njemu, u drami ostvaruje »postepenim uvo|enjem u borbu sve aktivnijih sna-
ga«, »postepenim poja~avanjem radnje svakog borca« i »pove}avanjem broja lica
u datoj sceni«. Svi ovi postupci su gotovo istovetni sa standardnim postupkom
gradacije u na{oj epskoj pesmi.
Gde je gre{ka? Ili moramo prihvatiti da je srpska epska pesma = anti~ka trage-
dija, ili da Volken{tajnovo ispitivanje nije potpuno. U pitanju je ovo drugo. Ako
razmotrimo odnos ~lanova u epskoj shemi i odnos kompleksa OK u tragediji, usta-
novi}emo da izme|u ~lanova A1 i A2 ne postoji ista veza kao izme|u kompleksa O1K1
i O2K2. ^lanovi A1, A2, An su u izvesnom smislu samostalni, spregovi »igra–proti-
vigra« u epskoj pesmi uvek po~inju iz po~etka. Vi{e~lano ponavljanje sa preokretom
mo`e se i ovako predstaviti:

igra – protivigra: neki ishod
nova igra – nova protivigra: isti ishod
nova igra – nova protivigra: druga~iji ishod (preokret).

U epskoj pesmi ra|enoj po shemi vi{e~lanog gradiranog ponavljanja sa preokretom
upravo je tako: sve do preokreta uvek se po~inje iz po~etka.
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Odnos ~lanova u drami je sasvim druga~iji. Ako se u epskoj pesmi radnja–protiv-
radnja kod ta~ke ishoda jednog situacijskog kruga zaustavljaju da bi novi situacij-
ski krug imao svoje strategije radnje i protivradnje, u drami ishodi prethodnih
situacijskih krugova, rezultativne situacije itsl. postaju konstitutivni faktori sle-
de}ih krugova, polazi{ta iz kojih radnja i protivradnja crpu svoje nove strategije.
To se najbolje mo`e videti analizom Edipovih strategija. Pokaza}emo to podrob-
nije u odeljku o razvoju radnje u drami, na primeru »Maksima Crnojevi}a« Laze
Kosti}a.
Ovde, me|utim, moramo otvoriti jednu veliku zagradu da bismo bar dotakli neka
op{ta pitanja koja se ti~u kompozicije drame.

Kompozicija drame
Ve}ina postoje}ih modela dramske arhitekture su stati~ni modeli. U re~enici koja je
»staja}e mesto« mnogih napisa o drami: »drama, prikazuje konflikt izme|u... i...«,
odra`ava se jedan od najop{tijih stati~kih modela dramske kompozicije. Obi~no
se veli da Kosti}ev »Maksim Crnojevi}« prikazuje »konflikt izme|u pobratimstva
i ljubavi«; me|utim, isti kriti~ar }e napisati da »Spomen na Ruvarca« prikazuje
»konflikt izme|u razuma i srca«. Ovo ozna~ava bit svih stati~kih modela drame:
oni se mogu primeniti i na sve narativne strukture, na bajke, novele, balade, na
dramska dela, na filmove. Tako, na primer, Frajtag predla`e slede}u »arhetipsku
shemu« tragedije:

A ——————–— (hibris junaka) ———––———— B
(hamartia) (nemesis)

[to }e re}i: »naru{ena ravnote`a« se junakovom `rtvom ponovo uspostavlja.99

Me|utim, ova shema se ne razlikuje u osnovi od op{teg modela si`ejnog teksta
koji predla`e Lotman u knjigama Struktura umetni~kog teksta100 i Semiotika filma
i problemi filmske estetike101: »Si`ejni tekst je borba izme|u nekog poretka, klasi-
fikacije, modela sveta i njegovog naru{avanja«.
Najpopularniji model drame je stara Frajtagova shema. Na prvi pogled se mo`e
u~initi da ona predstavlja dinami~ki model dramske radnje. Me|utim, ako je bolje
razmotrimo, ustanovi}emo da je ona projekcija dramske dinamike na dvodimen-
zionalnu ravan. Linija razvoja dramske radnje koju opisuje ova shema102 samo je
rezultanta dramskog procesa. Ona ne odra`ava odnos koordinata koje daju tu re-
zultantu. Volken{tajn je poku{ao da koriguje Frajtagovu »izlomljenu liniju«, ali
ta korekcija ne menja stvar mnogo. Naime, na tu liniju vrlo lepo se mogu nani-
zati elementi si`ea epskih pesama, novela, romana, filmova. Baluhati je lucidno
shvatio odnos »rezultante« i »koordinata« u dramskoj shemi: »Dramska kompo-
zicija prolazi kroz sve ta~ke narastanja ekspresivnih tema u komadu, kroz ta~ke
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99 Citirano po tekstu Mar~ela Panjinija »Prilog semiologiji klasi~nog pozori{ta«, Pozori{te, Tuzla,
tematski broj »Semiologija pozori{ta«, priredio dr Milan Bunjevac, XV, br. 1–2, 1973, str. 79–80.

100 J. V. Lotman, Struktura hudo`estvennogo teksta, str. 288–289.
101 J. V. Lotman, Semiotika fil’ma i problemy kinoestetiki, Tallin 1973, str. 85.
102 Gustav Frajtag, »Tehnika drame«, u: Primeri tehnike drame, predavanja prof. Josipa Kulun-

d`i}a, Umetni~ka akademija u Beogradu, Beograd 1963, str. 52.
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isticanja konfliktnih tema, kroz sve situacije koje se ne razre{avaju u toku ko-
mada, ve} oslo`njavaju, ko~e ili napre`u liniju intriga. Ona predodre|uje orga-
nizaciju velikih i malih tema delova komada: odnos ~inova s njihovim osobitim
dramskim funkcijama (ekspozicija – rast – katastrofa – re{enje), razlaganje ~ina
na scene–pojave.«103

Postoje i razni poludinami~ki modeli drame – Volken{tajnovi »povtornye komple-
ksy«, na primer.
Osnovnu manu stati~kih modela ose}ali su mnogi autori. Tako E. Holodov u svom
priru~niku Kompozicija drame polazi od jednog standardnog, stati~kog odre|enja
drame (»drama odra`ava dramsku radnju u vidu dramske borbe, to jest u vidu
dramskog konflikta«)104 i sti`e u slepu ulicu. Naime, on uvi|a da je lako »posta-
viti« konflikt i na}i razre{enje konflikta. Ali ~ime ispuniti »me|uprostor«, to jest
{ta raditi s drugim, tre}im i ~etvrtim ~inom? »Dvo~ine« drame (koje imaju samo
konflikt i razre{enje konflikta) po Holodovu su najgore drame, pravu dramu ~ini
»niz prelaznih situacija«. Me|utim, po{to su mu ruke vezane statikom optike, Ho-
lodov ne uspeva da nam objasni kako se obrazuju te »prelazne situacije«.105

Mar~elo Panjini je, komentari{u}i upravo Frajtagovu »arhetipsku shemu«, odli~-
no shvatio da problem nastaje »kada se pre|e sa razmatranja op{te koherencije
dramskog dela na razmatranje njegove ritmi~ke strukture koja pripada pitanju
~iste ‘dramati~nosti’ i u srcu mitske paradigme odlu~uje o dramskom kvalitetu«.106

Svi stati~ni modeli drame grade se na gotovo istovetan na~in: tok dramskog pro-
cesa zaustavlja se u pojedinim trenucima, pojedinim ta~kama sleda doga|aja, i te
ta~ke se prenose na dijagram budu}eg modela drame. One mogu biti dobro uo~e-
ne, mogu ozna~avati va`ne momente dramskog toka; mo`e se, {tavi{e, dokazati
da ih sadr`e remek-dela dramske umetnosti. Pa ipak, iz dijagrama koje one tvore
ne}emo mnogo saznati o su{tini konstruktivnog procesa iz kojeg nastaje jedna
drama. Jo{ u po~etnoj fazi ovog ispitivanja ustanovili smo da, na primer, mnoge
na{e epske pesme sadr`e sve punktove iz Frajtagove sheme: i uvodne akorde, i
uzbu|uju}i momenat, kulminaciju, preokret, momenat poslednje napetosti, kata-
strofu... Isto se mo`e re}i i za mnoge narodne bajke. »Opredstavljiva~« narodne
epike bi, po tome, imao ve} gotovu dubinsku strukturu, trebalo bi samo da se potru-
di da kostur zaodene mesom. Na`alost, taj put se toliko puta pokazao besplodnim.
Stati~ni modeli, dakle, samo evidentiraju pojedine punktove dramskog procesa
(koji se mogu poklapati sa sli~nim punktovima narativnog procesa jedne pripo-
vesti, romana ili epske pesme). Unutra{nji dinamizam procesa, koji dovodi do tih
punktova, izmi~e im.
Razlog za to je dosta jasan. Autori stati~nih modela ne vode ra~una o tome da je
svet dramskog dela svet koji nastaje u specifi~nim uslovima stvaranja sveta (pri-
kazivanjem) i da sve zakonitosti dramske kompozicije upravo proizlaze iz tih
specifi~nih uslova. Izvesno je da tvorci ovih modela pripadaju onoj skupini koja
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103 S. B. Baluhatyj, Problemi dramaturgi~eskogo analiza..., str. 14.
104 E. Holodov, Kompozicija dramy, str. 31.
105 Isto, str. 140.
106 Mar~elo Panjini, nav. tekst, str. 81.
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razliku izme|u pripovedanja i prikazivanja posmatra kao razliku u na~inu izno-
{enja ve} stvorenih svetova, a ne kao razliku izme|u dva osobena na~ina stvara-
nja umetni~kih svetova.
Ovo ve} implicira kakvi bi trebalo da budu dinami~ki modeli drame. Ako se vodi
ra~una o vezi dramske kompozicije i uslova stvaranja sveta umetni~kog dela, oni
ne bi smeli biti sastavljeni od istrgnutih, zaustavljenih kadrova koji ni{ta ne bi
govorili o procesu koji se odigrava unutra. Ili, ako bi i bili sastavljeni od stati~nih
snimaka pojedinih faza procesa, trebalo bi da ti stati~ni snimci me|usobno budu
tako povezani da se, poput kalderovskog mobila, lako mogu staviti u pokret i od-
slikati nam, bar u globalu, unutra{nji dinamizam procesa. ^ini nam se da je od
svih autora koji su se bavili ispitivanjem dramske kompozicije ovom zahtevu naj-
vi{e odgovorio Pol @inestje. Solomon Markus s pravom poredi njegove zasluge na
ovom polju sa zaslugama Hjelmsleva i ^omskog na polju lingvistike.107

Na prvi pogled izgleda da @inestje i sam stvara stati~ne modele dramske arhitek-
tonike. »Mogu se«, pi{e on, »u bilo kom komadu na~initi transverzalni preseci...
Transverzalni preseci drame su, kao kod biljaka, geometrijski strukturirani«.108

@inestje razlikuje tri vrste tih preseka: otvorene geometrije, zatvorene geometrije
i poluotvorene geometrije. Tipu otvorenih geometrija pripadaju, kao i u euklidov-
skoj geometriji, geometrije prave linije i paralelnih linija. Ne mo`emo se upu{ta-
ti u opse`nije izlaganje obele`ja pojedinih geometrijskih preseka. Uostalom, ve}
sama njihova imena govore, slikovito, o prirodi tih preseka; ako jedan transver-
zalni presek otkriva jednu dramsku situaciju en parallèle, to zna~i da }e li~nosti
ili doga|aji biti postavljeni jedni u odnosu na druge po principu paralelnih linija
(na primer: raznim grupama lica, u raznim periodima, doga|a se isto). Tipu za-
tvorenih geometrija pripadaju situacije trougla, kvadrata i dijagonalne situacije.
Presek ovde pru`a zatvoreniju sliku odnosa izme|u li~nosti; sama geometrija
odre|uje i razvoj doga|aja. @inestje veli za ovaj tip geometrije: »zatvorene od po-
~etka ove geometrije se raspli}u na na~in koji je odre|en u geometriji po~etka«
i »dramaturg postavlja sebi radnu hipotezu koja u sebi sadr`i rasplet isto tako
sigurno kao {to u silogizmu premise sadr`e zaklju~ak«.109 Poluotvorene geome-
trije obuhvataju situacije lepeze (jedno lice je sto`er, ostala lica su grane lepeze,
na primer: jedan mu{karac, tri `ene) i razne kombinacije zatvorenih geometrija
(na primer: dva trougla ili dva kvadrata).110

Dosad jo{ uvek nismo daleko odmakli od stati~nih snimaka pojedinih faza pro-
cesa koje prave i autori stati~nih modela. Ali @inestje se ne zaustavlja na evidenti-
ranju geometrijskih struktura »transverzalnih preseka«. Po njemu, tek pore|enje
izme|u raznih »transverzalnih preseka« (iste drame) omogu}ava da se uo~i i ana-
lizira dinamika akcije: »Svi ovi preseci nemaju istu va`nost; neki su postavljeni u
privilegovanim trenucima; stavljaju}i ih jedan pored drugog, dobijamo linije sila
u delu«.111 U odeljku »Kretanje – dinami~ki poreme}aj ravnote`e« on je jo{ odre-
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107 Solomon Markus, Matemati~ka poetika (poglavlje »Matemati~ki metodi u prou~avanju pozori{ta«).
108 Paul Ginestier, Le théâtre contemporain dans le monde, Paris 1961, str. 5–6.
109 Isto, str. 43 i 54.
110 Isto, str. 55–65.
111 Isto, str. 5.
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|eniji: »Dramu ~ini sled situacija i u arhitektonici prvog stepena kretanje se jasno
pojavljuje ako jukstapoziramo geometrije privilegovanih momenata.«112

Analiziraju}i klasi~an na~in razvoja radnje na jednom [oovom komadu (»Zanat
gospo|e Vorn«) on najpre izdvaja osnovne »neravnote`e« (ili, {kolski re~eno, kon-
flikte), a onda postavlja odlu~uju}e pitanje pred kojim autori stati~kih modela osta-
ju nemo}ni: »Kako da se te neravnote`e u~ine dinami~kim?«113

U pomenutom odeljku on predla`e slede}i dinami~ki model razvoja radnje u tra-
gediji: D1 – E1 → D2 – E2 → D3 – E3 → D4 – E4 → D5 – E5 (D – déséquilibre, pore-
me}aj ravnote`e, E – equilibre, ravnote`a).114

Ova shema je srodna Volken{tajnovoj shemi tragedije OKOKOKOK... B. Ali, za
razliku od Volken{tajna, @inestje uspostavlja bitan odnos izme|u ~lanova sheme.
Po njemu, mogu}a su dva osnovna tipa veza izme|u kompleksa neravnote`a–rav-
note`a: »Kod Korneja se prelazi od E1 na D2, od E2 na D3 itd. pod uticajem spo-
lja{nje sile, uticajem faktora sredine u kojoj `ive li~nosti; nasuprot tome, kod
Rasina je psihizam E1 direktan uzrok za D2, bez uticaja spoljnih elemenata, osim
onih koji ulaze u po~etnu dramsku situaciju«. Drugim re~ima, Kornejevi junaci
su uravnote`eni i samo spolja{nji udarci mogu da poremete »sre}an red stvari«;
nasuprot njima, Rasinovi junaci su rastrzani i nepostojani i kretanje je u njima.
[ekspir i Molijer su na ovom planu eklektici. Oni se prema trenutnoj potrebi ko-
riste i jednim i drugim tipom veza izme|u kompleksa ravnote`a–neravnote`a, a
to, po @inestjeu, va`i i za savremene dramati~are.115

Ako @inestjeovu shemu razvoja radnje u drami uporedimo s epskom shemom
A1 A2 An... B, jo{ jednom mo`emo potvrditi nalaz o razli~itom odnosu ponavlja-
ju}ih kompleksa u epskoj i dramskoj kompozicionoj shemi.

Opevanje, prikazivanje i zakoni kompozicije
Utvrdili smo neke zakonitosti si`ejne kompozicije na{e narodne epske pesme i
zakonitosti si`ejne kompozicije drame. Ustanovili smo njihovu osnovnu razliku:
druga~iji odnos ponavljaju}ih kompleksa u epskoj pesmi i drami.
Ranije smo, me|utim, pretpostavili da su sve zakonitosti epske ili dramske kom-
pozicije uslovljene posebnim, razli~itim na~inima stvaranja svetova umetni~kih
dela (opevanjem ili prikazivanjem). Po{to smo do{li do konkretnih kompozicio-
nih zakona epske pesme i drame, predstoji nam da to proverimo. Ili, drugim re-
~ima, da odgovorimo koliko je osnovna razlika izme|u struktura epske pesme i
drame (druga~iji odnos ponavljaju}ih kompleksa u epskoj i dramskoj kompozi-
cionoj shemi) uslovljena razlikom izme|u opevanja i prikazivanja kao dva na~ina
stvaranja umetni~kih svetova.
Razmotrimo najpre vezu epskih kompozicionih shema i opevanja. Mnogi autori
su ta~no zapazili mnemotehni~ku ulogu epskih formula i kompozicionih shema;
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114 Isto, str. 124.
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zahvaljuju}i njima pesme su i mogle opstajati i prenositi se »s kolena na koleno«.
Me|utim, nas ovde vi{e interesuje uloga tih shema u trenutku nastajanja i oda-
{iljanja epske pesme. Kompozicione sheme su omogu}avale ne samo opstajanje
sveta epske pesme kroz pokoljenja, ve} i nastajanje–opstajanje tog sveta u pri-
jemnoj aparaturi slu{alaca, u trenutku oda{iljanja. Postoji na ovom planu jedna
odavno zapa`ena sli~nost izme|u epske pesme i drame – proces oda{iljanja i jedne
i druge karakteri{e fenomen »povratne sprege«.
Eto jedne sli~nosti koja nam poma`e da jo{ preciznije utvrdimo razlike! Upravo
je funkcionisanje »povratne sprege« dovelo do diferenciranja zakonitosti epske
i dramske kompozicije. Zahvaljuju}i njoj, epski peva~i i dramati~ari su mogli da
prate delotvornost svojih postupaka; »povratna sprega« je obezbe|ivala »reagens«
njihove efikasnosti. Zahvaljuju}i njoj moglo se videti {ta od sveta epske pesme ili
drame opstaje u duhu primalaca, a {ta se odmah razgra|uje.
Jednostavnost shema a-A i A1 A2 An... B ve} je sama po sebi dokaz da su zako-
ni epske kompozicije uslovljeni opevanjem kao specifi~nim na~inom stvaranja
sveta. Da bi svet koji se gradi opevanjem mogao da opstane u prijemnoj apara-
turi slu{alaca potrebno je da po~iva na jednostavnim principima (kakvi, u su-
{tini, vladaju u kompozicionim shemama ponavljanja i vi{e~lanog ponavljanja).
Principi na kojima po~ivaju sheme a-A i A1 A2 An... B su, kao {to smo pokazali
ranije, prevashodno ritmi~ke prirode, a izvesno je da se ritam, ma koliko jo{ uvek
pripadao »divnim tajnama prirode i umetnosti«,116 prima neposredno. Ritmi~ke
veze izme|u elemenata sveta koji nastaje–opstaje u uslovima opevanja su svakako
~vr{}e od drugih mogu}ih veza. Jedan sovjetski autor koji se bavio problemima
ritma u pesni~kim delima ustanovio je da u poeziji »odnosi koje uspostavljaju rit-
mi~ke figure zamenjuju logi~ke forme veza izme|u elemenata teksta uobi~ajene
u prozi: uzro~no-posledi~ne veze koje se izra`avaju sintaksi~kim formama zavi-
snosti i prire|enosti, sled ili simultanost koje se izr`avaju glagolsko-prilo{kim
konstrukcijama i sl. Otuda osobene forme pesni~ke gramatike (pre svega sintak-
se) u kojoj logi~ka sredstva suprotstavljanja i protivstavljanja potiskuje ili kom-
penzira ritmi~ki paralelizam«.117 Kao {to smo pokazali u odeljku o vi{e~lanom
ponavljanju, ritmi~ke zakonitosti koje deluju na sintaksi~kom nivou mogu se
pro{iriti i na vi{i, kompozicijski nivo. Ritmi~ke veze se u pesni~kim delima uspo-
stavljaju prevashodno u vremenu, a svet epske pesme se organizuje (opstaje) oko
vremenske ose uobrazilje primalaca. Relativno mala du`ina na{ih epskih pesama
jo{ jedan je bitan uslov za efikasnost konstruktivnih sila koje po~ivaju na ritmi~-
kim principima.
Znatno je te`e dokazati vezu zakona dramske kompozicije i prikazivanja kao spe-
cifi~nog na~ina stvaranja sveta. Ustanovili smo da dramska kompozicija zahteva
druga~ije sisteme veza izme|u ponavljaju}ih kompleksa. Ali za{to? @inestje, ~iji
smo model funkcionisanja veza izme|u kompleksa ravnote`a–neravnote`a pri-
hvatili kao najprobita~niji, ne odgovara na to pitanje.
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116 F. V. [eling, Filosofija iskusstva, Moskva 1966, str. 196.
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Nije te{ko objasniti za{to drami ne odgovara sistem veza koji vlada u epskim kom-
pozicionim shemama. Naime, dosta je lako uo~iti da je u dramskom prostorno-vre-
menskom kontinuumu daleko te`e posti}i koherenciju samo pomo}u ritmi~kih
veza; ritmi~ki odnosi – a njih svakako ima ~im govorimo o ponavljaju}im kom-
pleksima – u drami su mnogo manje opa`ljivi i ne mogu dejstvovati kao osnovna
koheziona sila izme|u ponavljaju}ih kompleksa. (Da ne bi bilo zabune, podse}a-
mo da je sve vreme re~ o ritmi~kim odnosima na kompozicionom nivou, dakle o
odnosima krupnijih segmenata. Isto tako, kad ka`emo manje opa`ljivi, to ne zna~i
da ih nema: pravilo iz raznih »tehnika drame«, koje zahteva kratak peti ~in u osno-
vi je ritmi~ko pravilo.) Ritmi~ka priprema slede}eg zgloba radnje (koja je dovolj-
na u epskoj pesmi) nedovoljna je da objasni promenu situacije u jednom trouglu,
na primer. Neposredno dejstvo ritma na kompozicionom nivou ve} je i u pesmama
znatno slabije od nekih drugih vidova ritma. »Najneposrednije se prima toni~ki
ritam, ponajmanje se fizi~ki aktuelizuje kompozicioni ritam.«118 [ta onda da se
ka`e za dramu, ~iji su segmenti mnogo krupniji?
Novi uslovi stvaranja sveta zahtevaju, dakle, nove kohezione sile izme|u delova
sveta koji nastaje i nastoji da opstane u prijemnoj aparaturi gledalaca. Prelaz od
kompleksa E1D1 na kompleks E2D2 ne mo`e se ostvariti ritmi~kom pripremom;
umesto njih, u dramama imamo {iroki spektar razli~itih priprema i veza izme|u
kompleksa: sociopsiholo{kih, logi~kih, mitolo{kih, etnopsiholo{kih i dr.
Ovim smo odgovorili na pitanje za{to je u drami ritmi~ka kohezija nedostatna,
ali jo{ smo daleko od potpunog uspostavljanja veze izme|u zakona dramske kom-
pozicije i uslova stvaranja sveta na~inom prikazivanja. Za{to je za nastajanje–op-
stajanje sveta dramskog dela potreban taj druga~iji sistem veza? ^emu ta prava
orkestracija motivacijama i trud da svaki zub mehanizma zahvati precizno, u od-
govaraju}em trenutku, drugi zub? ^emu pani~an strah svakog dramaturga da se
ne{to u drami ne dogodi slu~ajno, odnosno da ne bude pripremljeno i motivisano
prethodnim segmentima akcije? ^ini se da je to u potpunoj suprotnosti s uslo-
vima stvaranja sveta pomo}u prikazivanja, odnosno sa primordijalnom osnovom
scenske umetnosti – pretvaranjem, preru{avanjem. Pretvaranje (perevoplo{}enie)
je, po Bogatirjovu, osnovna karakteristika teatra i osnovno obele`je po kojem se
on razlikuje od eposa i lirike,119 a Nikolaj Jevrejinov govori o »preobra`aju koji je
bit svake pozori{ne umetnosti«.120 Ako znamo da je svrha preru{avanja (preo-
bra`aja) jo{ od prvih lova~kih maskiranja (~iju je ulogu u nastanku teatra podrob-
no objasnio Avdejev121) da se postigne maksimalno pribli`avanje ̀ ivotnom obrascu,
zapadamo iznenada u prili~ne te{ko}e. Na pomolu je onespokojavaju}a protivre~-
nost koja, ~ini se, iz osnova ru{i na{u tezu da su svi zakoni dramske kompozicije
uslovljeni prikazivanjem kao specifi~nim na~inom stvaranja sveta. ^emu opisa-
ni sistemi priprema i sistemi veza izme|u deonica dramskog sveta ako u `ivotu
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118 Isto, str. 114.
119 P. G. Bogatirjov, »Narodnij teatr ^ehov i Slovakov«, str. 14.
120 Nikolaj Jevrejinov, »Teatralnost«, Mogu}nosti, Split, XVII, broj 11–12, 1970, str. 1308.
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kongressa antropologi~eskih i etnografi~eskih nauk, tom 6, Moskva 1969, str. 80–87.



46

(~ijim obele`jima preru{avanje, svojom prirodom, te`i) ni{ta nije tako organizova-
no, motivisano, uzglobljeno, ako tok `ivota i ne nalikuje ve{tom vo|enju radnje?
Odgovor na ovo, po nama, valja tra`iti i u dijahronijskom i u sinhronijskom aspek-
tu same »umetnosti prikazbe«.122

Zadr`imo se najpre na prvom aspektu, odnosno na vezi izme|u stvaranja sveta
umetni~kog dela (scenskog) i uslova koje su diktirali razni stupnjevi razvoja same
»umetnosti prikazbe«, odnosno jedne njene komponente – gluma~ke umetnosti.
Za D`. Gasnera je glumac oduvek bio jedan od najbitnijih faktora gra|enja iluzije
stvarnosti.123 Po{to izraz »iluzija stvarnosti« zahteva preciznije osvetljenje (koje
}e uslediti malo kasnije), mi }emo re}i da je glumac jedan od va`nih faktora u pro-
cesu nastajanja–opstajanja sveta scenskog dela. A da li je, na ranijim stupnjevima
razvitka scenske umetnosti, recimo u antici, glumac mogao da »stvara i hrani
iluziju stvarnosti«,124 odnosno da li je svet scenskog dela mogao da bude stvoren
i da opstane u prijemnoj aparaturi gledalaca pomo}u gluma~kog ume}a? Silvio
d’Amiko veli da su anti~ki glumci bili sli~niji dana{njim peva~ima nego glumci-
ma. Predstave tragedije su, po njemu, gledaocima izgledale »ne kao prenos ljud-
ske zbiljske naravi na scenu nego prije kao neka vrsta golemog bareljefa«.125 I dalje:
»Sve navodi na mi{ljenje da njihova gluma nije bila veristi~na nego stilizirana«.126

Stanislavski je znatno odre|eniji: »Ne treba praviti gre{ku i me{ati literaturu gr~-
kog teatra, koja je bila prekrasna, sa gluma~kom umetno{}u, koja je, nezavisno od
talenta, bila gruba i neprirodna«.127 Samom glumom, ili bolje re}i samim »preo-
bra`ajem«, dakle osnovnim faktorom pozori{ne umetnosti (jer je, po Jevrejinovu,
»samo jedan korak od maskiranja primitivnog ~oveka u njegovom svakodnevnom
`ivotu do teatra u uskom i tehni~kom smislu rije~i«128), nije bilo mogu}e stvoriti
koherentnu iluziju realnosti sveta umetni~kog (scenskog) dela u prijemnoj apara-
turi gledalaca. Trebalo je potra`iti efikasniji na~in da se ona postigne.
Razmotrimo sada drugi razlog {to svet dramskog dela ne stoji u odnosu direkt-
ne srazmere sa primordijalnom osnovom prikazivanja – da bude verna kopija `i-
vota. Re~ je o pomenutom sinhronijskom aspektu koji se ti~e izvesne unutra{nje
protivre~nosti samog prikazivanja kao na~ina stvaranja sveta. No pre nego {to
defini{emo tu protivre~nost moramo bli`e objasniti izraz »iluzija stvarnosti«.
Pod »iluzijom stvarnosti« ne podrazumevamo da svet scenskog dela treba da bu-
de kopija tzv. objektivne stvarnosti (ili »slikovni model« te stvarnosti, kao {to vole
da ka`u malo ve{tiji pobornici teorije imitacije). Pod tim izrazom podrazumevamo
iluziju realnosti, postojanja sveta umetni~kog dela (koje je autonomno u odnosu
na druge stvarnosti). Ova razgrani~enja potrebna su jer se o~as zahtev za iluzijom
stvarnosti sveta umetni~kog dela (koja je povezana sa procesom nastajanja–op-
stajanja tog sveta) prevodi na zahtev da svet umetni~kog dela treba da bude svet
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122 Izraz pripada Silviju d’Amicu, Povijest dramskog teatra, MH, Zagreb 1972, str. 20.
123 John Gassner, »Dvojstvo teatra«, nav. broj ~asopisa Mogu}nosti, str. 1413.
124 Isto, str. 1413.
125 Silvio d’Amico, nav. delo, str. 30.
126 Isto, str. 30.
127 K. S. Stanislavskij, Sobranije so~inenij, t. 5, Moskva 1954, str. 479.
128 Nikolaj Jevrejinov, nav. tekst, str. 1308.
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objektivne stvarnosti. U oblasti teatra i filma ta razgrani~enja su jo{ potrebnija
zbog nekih strukturnih obele`ja tih medija.
Mi ka`emo, dakle, »svet umetni~kog dela«, a ne »odra`eni svet«; ali koji su kri-
terijumi realnosti autonomnog sveta umetni~kog dela, odnosno sveta koji nas
konkretno interesuje: sveta scenskog dela? Da bismo odgovorili na to moramo
se podsetiti kojim sredstvima scensko delo ostvaruje iluziju realnosti (sopstvene
autonomne realnosti). Nema sumnje da se ono u tu svrhu koristi nekim elemen-
tima objektivne realnosti: stvarnim ljudima (glumcima), »~injeni~no{}u ljudskog
glasa«,129 stvarnim prostorom, stvarnim vremenom. Jedino iz ovog ugla sagleda-
vanja mo`emo prihvatiti tezu D`. Gasnera o dvojakoj prirodi teatra: »teatralno-
-realisti~koj«.130 Re}i da pozori{te ima »teatralno-realisti~ku prirodu« ne zna~i,
kao {to misli sam Gasner, da se mo`emo usredoto~iti na »stvarni `ivot« (to }e
re}i, podle}i iluziji stvarnosti) na jednom mestu u predstavi, a ubrzo nakon toga
reagovati na krajnje teatarski efekat za koji znamo da je »teatar«, a ne »stvarni
`ivot«.131 O~ito je da Gasner pogre{no shvata »iluziju stvarnosti« sveta umetni~-
kog dela; za njega je predstava »i pretvaranje i zbilja« to jest i kopija stvarnosti i
autonomna stvarnost!? Re}i da teatar ima »realisti~no-teatralnu« prirodu mo`e
zna~iti samo da se teatar kao na~in stvaranja novih svetova koristi u svojoj demi-
jurgiji nekim elementima (ve} pomenutim) sveta objektivne stvarnosti.
Upravo ovo je izvor unutra{nje protivre~nosti teatarskog medija, izvor njegove
snage i bolesti, dometa i zastranjivanja. Jer, upravo to {to se teatar za stvaranje
iluzije realnosti svojih autonomnih svetova koristi nekim elementima stvarnog
sveta dovodi – paradoksalno! – do te{ko}a u stvaranju te iluzije, do ote`anog opsta-
janja sveta scenskog dela u prijemnoj aparaturi gledalaca. [to neki medij (na~in
stvaranja sveta) ima me|u svojim sredstvima vi{e elemenata iz stvarnog sveta, to
su ve}i zahtevi uverljivosti autonomnog sveta umetni~kog dela, to je te`e ispuniti
kriterijume realnosti stvorenog sveta. Te`e je, na primer, ispuniti zahteve uverlji-
vosti dramsko-scenskog dela nego zahteve uverljivosti lutkarskog dela. Zbog toga
{to me|u svojim sredstvima ima pomenute elemente stvarnog sveta, teatru se po-
stavlja zahtev da iluzija realnosti svetova koje stvara bude jednaka iluziji »stvar-
nog `ivota«. Izgleda da tu dolazi do ~udne zbrke ~iji je izvor u nesposobnosti na{eg
duha da ono {to je stvarno prihvati kao uslovno. A upravo taj napor zahteva tea-
tar od nas, i to u znatno ve}oj meri nego da ono {to je uslovno primimo kao stvarno.
Lutkama ne postavljamo zahtev da se pona{aju kao `ivi ljudi da bi bile uverljive;
glumcima, pak, zato {to su `ivi ljudi, postavljamo zahtev da njihova uverljivost
bude u skladu sa stvarnim `ivotom. Bila je potrebna pojava filma, koji je uvo|e-
njem stvarnijih stvarnih ljudi (natur{~ika) dopustio glumcima da budu uverljivi
kao glumci. Film je, i na drugim planovima, oslobodio teatar nekih pogre{nih
zahteva koji su mu postavljani. Preuzev{i neke zablude i pogre{ne ambicije koje
je imao teatar, film nam je dosta pomogao da u~inimo napor o kojem je bilo re~i.
Ali pre ovog osloba|anja teatar je, u mnogim periodima, poku{avao da ostvari
utisak realnosti scenskog sveta koji bi bio blizak iluziji stvarnog `ivota, a nekad
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je te`io i da te dve ravni sasvim izjedna~i, da scenski svet izjedna~i s ise~kom iz
`ivota. No to mu, zbog opisane protivre~nosti, nije uspevalo, i Zola je svakako
zbog toga sedeo u kafeu u kojem su se okupljali pisci ~ije su drame propale. Ne-
mo} teatra da se poistoveti s ise~kom `ivota nije samo u niskom nivou gluma~-
ke umetnosti, u pojedinim periodima njegovog razvitka; ona je i u unutra{njoj
protivre~nosti medija. Na jedan vid te protivre~nosti ukazao je ({to je pou~no)
jedan filmolog, obja{njavaju}i za{to film, a ne teatar, ostvaruje ve}i stepen »ilu-
zije stvarnosti«. (Prime}uje se preuzimanje pogre{nih ambicija.) Autor o kome je
re~ (Anri Valon) smatra da pozori{ni prizor ne mo`e da postigne ubedljivu iluzi-
ju `ivota, jer je i sam deo tog `ivota; scenski prostor i prisustvo glumca i suvi{e
su stvarni da bi nestvarna pri~a nekog komada mogla da bude do`ivljena kao
stvarnost.132 Komentari{u}i uvi|anje jednog drugog filmologa o istom problemu,
Kristijan Mec }e formulisati sli~an paradoks: »Po{to je suvi{e stvarno, njegove
fikcije †fikcije pozori{ta – M. S.‡ izazivaju sasvim neznatan utisak stvarnosti«.133

Ako ostavimo po strani pogre{ne zahteve koji se i mediju filma i mediju teatra
postavljaju, mo`emo re~i da su ova uvi|anja sasvim ta~na. ^ak i pod uslovom da
prizor na sceni organizujemo kao pravi ise~ak `ivota (i gluma~ki, i dekorom, i
organizacijom vremena), javi}e se jedan momenat koji }e razgraditi iluziju stvar-
nog `ivota. Naime, do}i }e do nesklada izme|u dve serije stvarnosti sme{tene u
istom okviru. U sali }emo imati dva stvarna prostora jedan pored drugog (pro-
stor scene i prostor gledali{ta), dva sada{nja vremena (sada{nje vreme scenskog
ise~ka `ivota i sada{nje vreme gledali{ta), dve grupe stvarnih ljudi (one na sceni
i one u gledali{tu). Taj nesklad }e pouzdano dovesti do razgra|ivanja utisaka stvar-
nosti. Liha~ov je, implicite, tako|e opisao taj nesklad, odnosno samo onaj koji se
javlja na planu vremena. Za pojavu teatra, po njemu, bitan uslov bio je »razvija-
nje ose}anja umetni~kog sada{njeg vremena«.134 (Ose}anje za umetni~ko sada{nje
vreme nije drugo doli na{ napor da ono {to je stvarno primimo kao uslovno.)
Zbog svega ovoga, klasi~an teatar se morao odre}i te`nje da poistoveti kriterijume
realnosti sveta scenskog dela sa kriterijumima »ise~aka `ivota«. Stoga je te`i{te
preme{teno na zahtev druge vrste: da se ostvari uverljivost odvijanja doga|aja.
To va`i i za realisti~ku dramu koja je, prirodno, naj`e{}e i postavljala zahteve za
poistove}enje sa `ivotom. Skaftimov je ta~no opazio da u do~ehovskoj realisti~koj
drami »trenuci ravnog, neutralnog toka `ivota postoje samo na po~etku drame
kao ekspozicija i pripremni momenat za stvaranje doga|aja« i konstatovao da u
tom tipu drame »doga|aji zaklanjaju `ivot i odvla~e pa`nju od njega«.135

Funkcionisanje dramatur{kog mehanizma, kretanje radnje, trebalo je da stvori
utisak `ivog koji nije bilo mogu}e ostvariti samim preru{avanjem (pretvaranjem,
preobra`ajem). Kretanje radnje je zaokupljalo svu pa`nju gledalaca. Ako sled
doga|aja funkcioni{e dobro, onda sve drugo mo`e biti manje-vi{e uslovno: igra
glumca, dekor, proticanje vremena. Mo`emo re}i, dakle, da je u klasi~nom teatru
koherencija dramske iluzije (koherencija radnje) davala koherenciju scenskoj ilu-
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132 Anri Valon, »^ulni opa`aj i film«, Filmske sveske, III, Beograd 1970, broj 1, str. 2–16.
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ziji. S druge strane, mo`emo re}i da nije nimalo slu~ajno {to su ^ehovljeve drame
»u kojima se ni{ta ne doga|a«136 ili u kojima su »doga|aji proterani na periferiju«137

povezane sa progresom gluma~ke umetnosti.
Kako se u ovom prelasku sa koherencije ise~aka `ivota na koherenciju radnje,
sklopa doga|aja, re{ava pitanje elemenata objektivne stvarnosti koji ulaze u sa-
stav teatarskog medija? Pre svega, prostor organizacijom radnje biva potisnut u
drugi plan; Pinjar je odli~no shvatio da Rasinove lokacije (neko predvorje itsl.)
predstavljaju »gotovo apstraktan prostor«,138 a to se svakako mo`e pro{iriti i na
prostorna odre|enja anti~kih tragedija. Radnja, isto tako, od glumca ~ini onoga
kome se ne{to doga|a; na njega se gleda kao na deo doga|anja, a ne kao na ele-
ment stvarnosti. Kretanje radnje tako|e poni{tava i nesklad izme|u dva sada-
{nja vremena; sada{nje vreme na sceni je sada{nje vreme radnje, pri~e, a radnja
svako vreme ~ini pomalo pro{lim. Kristijan Mec je bez sumnje u pravu kad veli
da pri~a naj~e{}e tra`i i napu{tanje hic i napu{tanje nunc, i kad veli da »stvarnost
nikad ne pri~a pri~e, samo je uspomena pri~a«.139 Sada je, ~ini se, znatno jasnije
za{to u drami nema onog epskog po~injanja iz po~etka, nego dolazi do prelivanja
iz jedne deonice radnje u drugu, iz jednog kompleksa u drugi. Ono {to je izdvoje-
no, {to odmah ne upu}uje na drugo i {to se odmah ne preliva u drugo svra}a na
sebe ve}u pozornost, podle`e sasvim drugim kriterijumima uverljivosti. Druga-
~iji su zahtevi uverljivosti jedne scene za koju ose}amo da je samo »zubac« ve}e
celine, a druga~iji zahtevi uverljivosti scene koja se posmatra za sebe. Dramsko
kretanje je na~in odvra}anja pa`nje od pitanja o uverljivosti pojedinih scena koje
ga ~ine. Fragment je zakleti neprijatelj klasi~ne scene.
Ne{to sli~no va`i i za li~nosti drame. Li~nost koja nije zahva}ena dramskim meha-
nizmom svra}a na sebe ve}u pa`nju, podle`e druga~ijim kriterijumima uverlji-
vosti. Setimo se samo kakve smetnje u postizanju dramske iluzije mogu izazvati
razne sluge i drugi »predstavnici `ivota« koji nisu zahva}eni dramskim tokom,
ve} prosto iznebuha upadaju iz `ivota u dramu.
Klasi~an teatar, obavezan strukturom samog medija, predestetskom prirodom pre-
ru{avanja (preobra`aja) na kopiju `ivota, kretanjem dramske radnje izmi~e ovoj
neesteti~koj obavezi. U stvari, gledaocu se umesto kôda ̀ ivota name}e kôd radnje,
doga|anja. (Moderni teatar pitanje iluzije stvarnosti tako|e re{ava »metodom za-
mene«: umesto kôda `ivota i kôda radnje on se koristi ~itavim nizom raznolikih
kôdova: rituala, igre, sportskog doga|aja, cirkusa, narodnog teatra itd.)
Svet stvoren bilo prikazivanjem bilo opevanjem nikad se ne mo`e izgraditi u pot-
punosti, sa svim komponentama koje ima i tzv. objektivni svet. To je daleko od
zadataka umetnosti. Za postizanje iluzije realnosti autonomnog sveta umetni~-
kog dela dovoljno je organizovanje jednostrane koherencije koja izaziva i organi-
zuje dopunski rad ma{te primalaca. E. V. Volkova je, oslanjaju}i se na neke nalaze
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138 Robert Pignarre, Povijest kazali{ta, MH, Zagreb 1970, str. 98.
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Vigotskog i Ejzen{tajna, ustanovila da »umetnost kompenzira oslabljenje struktur-
nih veza na jednom nivou njihovom ~vr{}om organizacijom na drugim nivoima«.140

Opevanje i prikazivanje nisu, dakle, samo dva razli~ita na~ina stvaranja umetni~-
kih svetova, ve} se njima stvaraju i razli~iti svetovi, svetovi koji nastaju–opstaju
na razli~itim principima. Nedostatak »logi~nog na~ela« i psiholo{kih motivacija
u epskim pesmama ne zna~i da su one nelogi~ne i psiholo{ki iskrivljene, ve} da
se njihovi svetovi organizuju na nekim drugim principima. To podrazumeva da
o njima treba raspravljati u skladu s tim principima, a ne u skladu s unesenim,
njima stranim principima. Isto va`i i za svetove dramskih dela.

Kori{}enje epskih postupaka konstrukcije si`ea u drami
Razmotrimo sada kori{}enje epskih kompozicionih postupaka u drami. Pogledaj-
mo ponaosob kori{}enje postupaka ponavljanja i postupaka vi{e~lanog ponavljanja
sa preokretom.

Shema a-A i njeno mesto u drami

Pregledaju}i niz drama »po narodnim pesmama sa~injenih«, na{li smo da se u nji-
ma vrlo ~esto upotrebljava postupak situacionog ponavljanja (a-A). Njegova pri-
mena je dvostruka: a) koristi se kao konstrukcioni princip organizacije pojedinih
scena i ~inova, dakle manjih segmenata si`ejne konstrukcije, i b) kao konstruk-
tivni princip cele drame. Na ta~ku b) }emo se vratiti prilikom pregledanja osnov-
nih dramatur{kih postupaka kojima se slu`e »opredstavljiva~i« narodnih pesama,
a na ovom mestu }emo se du`e zadr`ati na prvom slu~aju primene ovog postupka.
Lako }emo ustanoviti da se neke realizacije ove sheme vrlo ~esto koriste u drami.
Naj~e{}e od tih realizacija su ponavljanja tipa proro{tvo–ispunjenje, predose}a-
nje–ispunjenje, san–ispunjenje, plan–ispunjenje itd. Evo primera:
U Nu{i}evom »Nahodu«141 Vuka{in razmi{lja kako da se domogne va`nog pisma
koje Du{an {alje po jednom kalu|eru. Planira da to izvede tako {to }e poslati svog
Marka da opije kalu|era i ukrade mu pismo. Sledi veoma duga scena sprovo|enja
plana u delo (ispunjenja plana): Marko, naime, opije kalu|era i ukrade mu pismo.
U Simovi}evoj »Hasanaginici«142 glavna junakinja primora svog brata, bega Pin-
torovi}a, da ode njenom biv{em mu`u i izdejstvuje joj dopu{tenje da vidi dete.
Potom prisustvujemo prili~no op{irnoj sceni beg Pintorovi}–Hasanaga. Simovi}
ose}a da je takvo ponavljanje nedramsko i izbegava ga na nivou »govor se pona-
vlja kao govor« (G≡G, [maus). Naime, beg Pintorovi}, umesto da od re~i do re~i
ponovi `elju svoje sestre, ka`e samo »takva i takva stvar«. Me|utim, ova dosetka
ne potire ponavljanje na situacionom nivou. Nije slu~ajno to {to i kod Nu{i}a i kod
Simovi}a ove scene dr`e pa`nju gledalaca nekim pomo}nim sredstvima – pre sve-
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140 E. V. Volkova, »Ritm kak ob’ekt esteti~eskogo analiza«, u zb. Ritm..., str. 81.
141 Branislav Nu{i}, »Nahod«, tragedija u 5 ~inova, Sabrana dela B. Nu{i}a, knj. VIII, »Geca Kon«,

Beograd 1932.
142 Ljubomir Simovi}, »Hasanaginica«, drama, Scena, Novi Sad, godina X, knj. II, br. 6, 1974, str.

112–113, 116.



51

ga humorom. Prilikom organizacije scena po ovom principu najgore je to {to one
isklju~uju mogu}nost da se gledao~eva pa`nja odr`i eventualnim i{~ekivanjem
da se plan ne ispuni; takve mogu}nosti ne pripadaju pri~i, pa ih zato gledalac i
ne o~ekuje.
Za Nu{i}a i Simovi}a se, povodom navedenih primera, mo`e citirati ona poslo-
vica o radu i gre{enju; postoji, me|utim, jedan pisac kod koga se ovaj postupak
primenjuje sistematski, kao osnovni princip komponovanja dramskih segmenata.
To je jedan od prvih »opredstavljiva~a« na{ih narodnih pesama – Atanasije Niko-
li}. Njegova drama »Marko Kraljevi} i Vu~a D`eneral«143 u pogledu kori{}enja ovog
postupka predstavlja ~vrst i dosledan sistem, naprosto lep u svojoj naivnoj do-
slednosti! Postupak ponavljanja a-A kod njega je razu|eniji nego u epskoj pesmi.
Pogledajmo kako se on koristi jednom od aktuelizacija ponavljanja, onom tipa
plan–ispunjenje. Vu~a D`eneral najpre opravdava sam »plan kao takav«. Na samom
po~etku drame on veli: »Bez plana, budala{tina bi bila i jedan dan `iveti«. Zatim
smi{lja konkretan plan kako da uhvati tri srpske vojvode i odlu~uje se za pravlje-
nje kapije–klopke. Plan se potom sprovodi u delo (ponavljanje G>R). Onda nad-
le`ni za izvr{enje plana izve{tava da je kapija napravljena, tj. R>G. Vu~a pristupa
dono{enju drugog dela plana: da se jednom od vojvoda odnese la`no pismo koje
}e ga navesti da padne u klopku. Sprovo|enje plana po principu G>R. Vidimo
scenu kako Milan Toplica ~ita pismo (ponavljanje G≡G). Zatim opet sledi scena u
kojoj Vu~u obave{tavaju da je pismo predato (R>G). Vojvode bivaju uhva}ene, {to
se opet predaje kao izve{taj (R>G). Na kraju se celo zbivanje sa`ima u aforisti~nu
Vu~inu repliku: »Uhvatiti tri srpske vojvode, a ~etvrtoga ve} imati u tamnici, to se
zove {i}ar!« – {to je, u stvari, jo{ jedno ponavljanje tipa R>G. Uhva}ene vojvode
tako|e prave rezime celog doga|aja i nalaze da »onaj koji vedri, on i obla~i« (tj. sve
se dogodilo po bo`joj volji) i da je »ljubav puna i meda i jeda. Mi smo iz ljubavi po-
{li ovamo, u ljubavi nas je ova nevolja sna{la, pa u ljubavi valja da je snosimo«. Da
bismo pokazali Nikoli}evu doslednost u kori{}enju ovog postupka na~ini}emo sli~-
nu skicu narednog segmenta. Tri srpske vojvode razmi{ljaju o situaciji u kojoj su
se na{le. Kao i Vu~i, njima je potrebno op{te filosofsko opravdanje pre nego {to
pristupe dono{enju plana. Taj op{ti pristup nalazi Milan Toplica: »Svaka tica ima
svog kopca« ({to }e re}i da ni Vu~a nije svemo}an). Potom se pristupa dono{e-
nju konkretnog plana: posla}e pismo Marku da do|e da ih izbavi. Plan se sprovo-
di u delo, »govor postaje radnja«. Marko prima pismo, najpre i sam tra`i gnomski
podsticaj za akciju i kre}e. Potom se opet radnja ponavlja kao govor: po{tono{a
obave{tava Starog Toplicu i vojvode da je pismo predao Marku. Zatim, kao i u pret-
hodnom segmentu, dolazi do aforisti~kog rekapituliranja celog odeljka: »Opet jed-
no ube|enje o milosti i Promislu Bo`jem«, veli Milo{ od Pocerja. Vojvode su jo{ pre
po{tono{inog izve{taja da je pismo predao Marku ube|ene da }e ono biti predato,
jer ni{ta nije »posô slepog slu~aja«, nego »vi{e neposti`ime sile« i »ruke najvi{eg
bi}a«, a ona ih je do tada uvek izvla~ila iz nezgode. Primena ovog postupka kod
Nikoli}a je odli~an primer pro`imanja »organskog« i »istori~kog«. Naime, verova-
nje da »ni{ta nije posô slepog slu~aja, nego dar vi{e neposti`ime sile« u skladu je
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143 Atanasije Nikoli}, »Marko Kraljevi} i Vu~a D`eneral«, pozori{tna igra u tri dejstva po narodnoj
pesmi sa~injena, N. Sad 1861.
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sa knji`evnoistorijskim periodom kojem je Nikoli} pripadao (prosvetiteljstvo). Ali,
s druge strane, o~ito je da ta »neposti`ima vi{a sila« deluje po nekim univerzalnim
kompozicionim principima koji se ne vezuju samo za period prosvetiteljstva, koji
su, dakle, »organski«. Nikoli}evo razu|ivanje ovog postupka (naro~ito gnomski
podsticaji za akciju i »umstvene« rekapitulacije zbivanja) o~ito je »istori~no«.
Da poku{amo i mi da izvr{imo orijentacionu rekapitulaciju uloge postupka po-
navljanja u drami. Dok je u epskoj pesmi upotreba tog postupka svrsishodna, jer
zbivanjima obezbe|uje koherenciju u drami, njegova upotreba naj~e{}e dovodi
do stvaranja lo{e scene à faire, zapravo do one vrste scene à faire koju je Ar~er
duhovito nazvao scene à fuir.144

Zato se u drami ~e{}e koristi jedan drugi tip situacijskog ponavljanja, onaj koji
smo nazvali negativnim situacijskim ponavljanjima. (Naj~e{}a njegova realizaci-
ja je plan–neispunjenje, negacija plana.) To, naravno, ne zna~i da u drami nema
planova koji uspevaju, jer, kao {to smo videli, ima slu~ajeva gde je ispunjenje plana
uslov za dalji razvoj pri~e – zapravo, kad je neispunjenje mogu}e, ali ne pripada
pri~i. Uop{te, te{ko je govoriti o primeni ovog postupka van dinamike dramskog
organizma. Ipak se mogu navesti neke aproksimacije koje se priklju~uju ve} nave-
denima. Ako se u drami prikazuje priprema nekog plana i proces njegovog ispu-
njenja, onda je to ispunjenje obi~no protivre~no i naj~e{}e povezano sa tragi~kom
ironijom (Edipov plan da prona|e ubicu). Jedna od ~estih aktuelizacija ovog po-
stupka (proro{tvo–ispunjenje) u drami se tako|e koristi na druga~iji na~in. U So-
foklovom »Caru Edipu« dat je obrazac kori{}enja ovog postupka:

proro{tvo – negacija proro{tva – ispunjenje proro{tva.
Na isti na~in se u drami koristi i onaj poseban slu~aj realizacije ovog postupka
koji je Bogatirjov nazvao »rasskritie njevozmo`nogo«. Dok se u pesmama u prvom
~lanu daje neki uslov koji je nemogu}e ispuniti, a u drugom ~lanu se samo utvr|u-
je ta nemogu}nost, u drami dolazi do ispunjenja nemogu}eg, odnosno do negacije
negiranog. Najpoznatiji primer je svakako onaj s Ardenskom {umom u [ekspi-
rovom »Magbetu«, ali Bogatirjov navodi niz primera iz narodnih drama ^eha i
Slovaka.145

Po{to su »planovi« nezamenljivi elementi strategija i radnje i protivradnje, a po{to
je prikazivanje procesa plan–ispunjenje nedramati~no, pisci naj~e{}e pribegavaju
jednom re{enju koje se sastoji u zaklanjanju jednog od ~lanova sheme: ili se pre}u-
ti plan, a prikazuje se samo ispunjenje, ili se daje samo plan, namera itsl., a ispunje-
nje se podrazumeva. To umnogome umanjuje monotoniju koju stvara shema a-A.

Vi{e~lano ponavljanje sa preokretom u drami

I ovaj postupak, kao i prethodni, mo`e u arhitektonici drame u~estvovati na dva
na~ina. Mi }emo se, kao i u slu~aju ponavljanja, ovde zadr`ati samo na prvom
vidu kori{}enja. Svi pisci koji su dramatizovali na{e epske pesme vrlo rado se njim
koriste, jer njegova mehanika omogu}uje dosta jednostavno postizanje »uzlazne«
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linije u sceni. To je, isto tako, dosta udoban na~in za postizanje kulminacije. Tako,
na primer, svi pisci drama »kosovskog ciklusa« samu bitku (zapravo »prenos bitke«)
daju primenom ovog postupka: ishod prvih situacionih krugova je na strani Sr-
balja, a onda dolazi do preokreta. Istori~ari vele da se zaista tako i dogodilo. Ne
me{aju}i se u njihovu kompetenciju, prime}ujemo da se i istoriografija, eto, kori-
sti istim stilskim postupkom »stepenovanja«.
Postoji, sli~no Nikoli}evoj »Marko Kraljevi} i Vu~a D`eneral«, drama u kojoj je
ovaj postupak razvijanja scena isto tako sistemati~no primenjen – tragedija Jo-
vana Suboti}a »Milo{ Obili}«.146 Suboti}eva doslednost nije ni{ta manja od Niko-
li}eve. Gotovo svaka scena je »stepenovana« po ovoj shemi; svako obave{tenje se
razla`e i daje kroz gradacijski niz. Kod Suboti}a, kao i kod Nikoli}a, sve je pri-
premljeno mehanikom sheme. Tako, recimo, kad turski izaslanik poku{ava da
pridobije Vuka na izdaju, ishod prva dva kruga Jusuf-pa{inih nastojanja je ne-
gativan, ali u tre}em poku{aju on naprosto mora uspeti. Paralelno s ovim, ishod
sli~nih nastojanja sa Milo{em je u prva dva kruga pozitivan, ali samo da bi tre}i
krug imao »zamah« za preokret, odnosno za Milo{evo odbijanje. Nije u pitanju
»izvod iz karaktera« (Milo{ je, zaklju~ili bismo, lukav), ve} je ta »karakterna crta«
samo posledica primene sheme. Evo jo{ dokaza: Milo{ u toj sceni, odbijaju}i u
poslednjem krugu Jusuf-pa{inu ponudu, izla`e vrlo umno i »filosofi~no« razloge
zbog kojih smatra da me|u Srbima i Turcima nema mogu}nosti za sporazum.147

Me|utim, u sceni savetovanja kod kneza Lazara, koja sledi neposredno za ovom,
mehanika sheme odre|uje ga sasvim druga~ije. Naime, po{to svi izlo`e svoja
umovanja o situaciji, Milo{ istupi s re~ima: »Meni majka hladnu krv ne dade / Da
tiho mudre ni`em rije~i / Ve} mi dade juna~ku desnicu / Da svr{ujem {to car zapo-
vedi«.148 Zakonitost promene u poslednjem situacijskom krugu uslovila je sasvim
druga~iju »karakternu crtu« Milo{evu.
Suboti} ovaj postupak upotrebljava i tamo gde je o~igledno da razvijanje scena
pomo}u njega ote`ava, usporava i spre~ava radnju da se br`e usmeri kraju – u
poslednjem ~inu. Kod Suboti}a ni tamo nema iznenadnih bleskova, preokreta–pre-
poznavanja, ve} se sve daje postupno, stepenovano.
Nikoli}u je sistematska primena postupka ponavljanja u razvoju scena omogu}i-
la da minimum akcije iz epske pesme (koja ima samo 302 stiha) razvije u 79 poja-
va! Kod Suboti}a je dosledna primena drugog naj~e{}eg kompozicionog principa
na{e epike tako|e dovela do hipertrofije, tako da su pozori{ne dru`ine, koje su
ina~e rado igrale ovaj komad, bile prinu|ene da ga mnogo skra}uju. Mogu}nosti
i ograni~enosti primene ovog postupka u drami najbolje }emo videti u tre}em ~inu
Nu{i}evog »Nahoda«.149 To }e, istovremeno, biti primer kori{}enja ovog postupka
za postizanje kulminacije.
Tema ovog ~ina je neka vrsta diskusije o prednacrtu Du{anovog zakonika. Rad-
nju vodi Du{an, koji nastoji da spase sina. Poma`e mu Vuka{in. Protivradnju vodi
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vojvoda Mladenovi}, koji zna za tajno srodstvo Momira i Gordane. Momir, tuma-
~e}i primere iz vizantijske pravne prakse, poma`e protivradnji, tj. vodi, u neznanju,
protivigru samom sebi. Razvoj sheme po situacijskim krugovima izgleda ovako:
vojvoda Mladenovi} perfidno tra`i savet kako da postupi u jednom te{kom slu-
~aju koji se desio u njegovoj oblasti, i zahteva da zakonik predvidi paragraf i za
takve slu~ajeve. Naime, u njegovoj oblasti se desilo da su se brat i sestra »uzmi-
lovali«. Pobeda u prvom krugu je na Du{anovoj strani. On predla`e (imaju}i na
umu, kao i njegov protivnik, konkretnu situaciju Momir–Gordana) da se za takve
slu~ajeve predvidi osloba|aju}a presuda ukoliko su se brat i sestra »zavoleli u za-
bludi«. Me|utim, akteri protivradnje se ne predaju tako lako. Njih ~udi kako je
mogu}e da se tako {to dogodi u neznanju. Momir navodi primer iz vizantijske sud-
ske prakse: greh se dogodio, i crkva je i pored »momenta neznanja« spalila gre{ni-
ke »da ne bi narod ispa{tao gnev Bo`ji«. Ipak, i posle ovog kruga sudara pobeda
je na Du{anovoj strani. Naime, on predla`e da se pravi razlika da li je do »r|avog
~ina« do{lo ili nije; potom predla`e osloba|aju}u presudu za slu~aj da je »misao
potekla iz zablude, a nema zlog ~ina«. Po zakonu ove sheme, u poslednjem krugu
mora do}i do promene ishoda. I zaista, Momir briljantnom tiradom daje nov odlu-
~uju}i argument protivradnji. Po njemu, i u slu~aju za koji Du{an predla`e oslo-
ba|aju}u presudu ima krivice, jer »brat u sestru zaljubljen du{u je oskrnavio kao
jeretik ne~istom verom«, te stoga predla`e smrtnu kaznu, koju sabor i usvaja. Ovaj
~in je po mnogim mi{ljenjima najbolji deo Nu{i}eve tragedije. ^etvrti i peti ~in su
samo izvla~enje konsekvenci iz ovog ~ina.
Nu{i}eva primena postupka vi{e~lanog ponavljanja sa preokretom u ovom seg-
mentu druga~ija je od primene te sheme u epskoj pesmi. Dok u epskoj primeni
te sheme ishod jednog sudara radnja–protivradnja ozna~ava kraj jednog kruga
i protivradnja iz po~etka smi{lja novu strategiju (ili naprosto ponavlja istu stra-
tegiju) – uporedi s ishodima sudara radnje i protivradnje u pesmi »Nahod Mo-
mir« – dotle u tragediji »Nahod« ishod postaje ne zavr{etak, ve} element na kojem
protivradnja zasniva svoju novu strategiju. Druga osobenost primene ovog postup-
ka je njegova kombinacija sa tragi~kom ironijom! Momir, kao i Edip, pobe|uje, ali
ta pobeda je njegov poraz. No pored ovih su{tinskih, dramskih oboga}enja sheme,
tre}i ~in »Nahoda« jasno pokazuje perspektivnu ograni~enost njenu: ona o~ito
mo`e biti delotvorna samo u manjim celinama. Tre}i ~in »Nahoda« mogao bi se
igrati sam za sebe, kao efektna jedno~inka.

*
O~ito je, dakle, da se stvaranje sveta u novim uslovima ne mo`e oslanjati na kon-
struktivne principe i kohezivne sile koji vladaju u izvorniku (epskoj pesmi koja
slu`i za polazi{te). Niz istih, ponovljenih ishoda sudara radnja–protivradnja govore
da je glavna kohezivna sila ovog segmenta Nu{i}eve drame, ipak, prevashodno rit-
mi~ke prirode, odnosno da pripada jednom drugom kompozicionom principu koji je
u slu`bi druga~ijeg na~ina stvaranja sveta. Stoga se pomo}u nje mo`e posti}i kohe-
rencija, relativno ~vrsta i u novim uslovima, samo u okviru vremenski kratkih
segmenata, odnosno na vremenskom prostoru pribli`no istom kao onaj u kojem
epska pesma uspeva da u prijemnom aparatu gledalaca ostvari svoju koherenciju.
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II deo

Pregled dramatur{kih postupaka u »dramskim 
prevodima« na{ih narodnih epskih pesama

Prelazimo sada na pregled dramatur{kih postupaka koje su na{i pisci primenji-
vali prilikom »transmisija epike u dramatiku«. Ovde }e se, prirodno, najpotpunije
ispoljiti neki osnovni problemi i zakonitosti prekodiranja si`ejnog sklopa epske
pesme u dramski sklop.
U knji`evnoteorijskim standardizacijama naj~e{}e se razlikuju dve vrste adap-
tacija: obi~ne dramatizacije, odnosno dela koja se u najve}oj mogu}oj meri dr`e
izvornika, i dela »nastala po motivima«, to jest ona koja se manje-vi{e udaljavaju
od originala.
Mi }emo se, pak, udaljiti od ove podele, jer nas manje interesuju sami motivi, a
vi{e konstruktivni postupci. Po nama, postoje tri tipa »dramskih prevoda« na{ih
epskih pesama:
A. Obi~ne dramatizacije ili scenske adaptacije. Njih karakteri{e princip minimal-

nih intervencija, princip vernog preno{enja ne samo postupaka konstrukcije
si`ea nego i realizacija tih postupaka. Pobornici ovakvog odnosa prema izvor-
niku smatraju za sre}u ako mogu da doslovno prenesu i {to vi{e originalnih
»replika« iz epske pesme.

B. Dramatizacije koje, unose}i nove motive, uvode}i nove li~nosti itsl., iznevera-
vaju i napu{taju izvornik, ali u osnovi ostaju verne poetici epske pesme, njenim
konstruktivnim principima. Mo`emo re}i da ovde u osnovi prividne slobode
le`i princip nesvesne prinude.

C. Prestrukturiranje epskih pesama prema zakonima dramske kompozicije.

A. VA. Verni »prevodi«erni »prevodi«

Sasvim je prirodno to {to je principe ove dramaturgije najpotpunije teorijski for-
mulisao i prakti~no sproveo jedan od prou~avalaca na{eg narodnog eposa. Vide-
}emo ne{to kasnije, na jo{ nekim primerima, da se ispitiva~i na{e epske poezije
ose}aju maltene kao »pravni zastupnici« narodnih peva~a.
Polaze}i od teze o »nametnoj snazi dramati~nosti« na{ih epskih pesama, Dragu-
tin Kosti} u predgovoru svoje knjige Narodne drame150 razmi{lja kako da se na|e

150 Dragutin Kosti}, Narodne drame, str. 3.
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najbolji na~in da se na sceni o~uva »dostojanstvo narodne pesme (drame)«. On
je nezadovoljan dvama dotada{njim na~inima njihovog scenskog prevo|enja: i
na~inom »pismene, knji`evne, umetni~ke, dramatizacije«, koji su praktikovali pisci
na{ih »nacionalnih i nacionalisanih« drama, i na~inom koji su praktikovala dru-
{tva poput »Tradicije«, koja su na »slobodnim prirodnim pozornicama« prikazi-
vala »dramu narodnu datu u epskoj pesmi, u potpunosti, i s onim najefektnijim
momentima, s borbom, megdanima, i na konjima!«151 Kosti} misli da je na{ao re-
cept za »pravu dramatizaciju« epske pesme: »dramatizator treba da svoje tvora-
{tvo svede na najmanju meru, upravo na zanatsku« ili, konkretnije govore}i, »to
zna~i okretati u govor ono {to je u ‘komadu’ dato kao radnja, neizvodljiva na mo-
mentalnoj sceni... sa zvu~nim obele`avanjem (markiranjem) njenim«.152 Tekst
izvornika, po Kosti}u, treba ~uvati u potpunosti, izuzimaju}i neophodne prome-
ne »glagolskih lica«. Za »vezivna mesta« valja uzimati stihove iz »doti~ne pesme«,
a ako ih tamo nema, ne treba ih »izmi{ljati«, ve} ih valja potra`iti u drugim pe-
smama. Ovim postupkom }e se neke »narodne pesme–drame« mo}i »opredsta-
viti« cele i izjedna, druge }e morati da se podele na prizore, a kod nekih }e biti
dovoljno »opredstaviti« samo jedan »glavni momenat, obi~no pozniji«.153

Nije nimalo ~udno {to se Kosti}evih principa dr`i i jedan drugi ispitiva~ narodnog
stvarala{tva – Andra Gavrilovi}. On, dodu{e, u svojoj dramatizaciji »Deobe Jak-
{i}a«154 dopisuje uvodni deo, ~ija je funkcija da stvori osnovicu zbivanja, ali se u
»planu izlaganja« sukoba Dmitar–Bogdan doslovno dr`i narodne pesme i »opred-
stavljuje« je minimalnim zanatsko-tehni~kim zahvatima: prebacivanjem perfek-
ta u prezent, prebacivanjem tre}eg lica u prvo, pretvaranjem radnje u govor itd.
Neki pisci menjaju fakturu stiha »narodne pesme–drame« ali u osnovi, manje-
-vi{e, ostaju verni principu minimalnih intervencija (na primer, Milorad R. [ap~a-
nin u svom »Milo{u u Latinima«,155 [anti} u svojoj »An|eliji«,156 nastaloj od pesme
»Bog nikom du`an ne ostaje«).
Postoji jo{ jedna vrsta vernosti za koju se zala`u neki drugi ispitiva~i narodne
epike: vernost nau~noj misli o »bitnosti i strukturi«, vernost teorijskom obja{nje-
nju »nejasnih strukturnih mesta«. Tako Muhsin Rizvi} defini{e »bitnost« »Ha-
sanaginice« kao »sukob zbog socijalno-kastinskih razloga na liniji beg–aga« i daje
sociopsiholo{ko obja{njenje stida Hasanaginice,157 a onda pristupa dramatizacija-
ma ove »`alosne pjesance« da bi proverio koliko su se »dramatizatori« pribli`ili
»stvarnoj `ivotnoj i dramskoj bitnosti koju nudi sam tekst balade«.158 Posao dram-
skog pisca ovde se, izgleda, shvata kao neka vrsta pomo}ne nau~ne metode, kao
jedna od metoda za re{avanje nepoznatih u jedna~ini epske pesme. ^etrdeset
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151 Isto, str. 4.
152 Isto, str. 4.
153 Isto, str. 5.
154 Andra Gavrilovi}, »Deoba Jak{i}a«, dramska slika s pevanjem, Beograd 1924.
155 Milorad R. [ap~anin, »Milo{ u Latinima«, slika u 1. ~inu, Novi Sad 1886.
156 Aleksa [anti}, Drame, izd. knji`arnice Pahera i Kisi}a, Mostar 1927.
157 Dr Muhsin Rizvi}, »Socijalni aspekti Hasanaginice«, @ivot, XLVI, br. 9, 1974, str. 294–306.
158 Dr Muhsin Rizvi}, »Hasanaginica od usmene balade do dramskog oblika«, Izraz, XVIII, br. 10,

1974, 472–492.
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godina pre Rizvi}a takvo gledanje na dramatizacije epskih pesama izrazio je i
Gerhard Gezeman: »Za{to se Ogrizovi} zanimao za Hasanaginicu i za{to je dra-
matizovao ba{ istoriju narodnog junaka Banovi} Strahinje? Za{to se \uro Di-
movi} mu~no borio sa Markom Kraljevi}em, za{to je Laza Kosti} mudrovao o
Maksimu Crnojevi}u? Jer su ti problemi ostali jo{ uvek nere{eni«.159

B. Nesvesna (strukturna) vernostB. Nesvesna (strukturna) vernost

Pregleda}emo sada niz dela ~iji su autori prividno znatno odstupali od »izvornika«,
a u stvari su ostajali verni poetici si`ea narodne epske pesme. [tavi{e, neki od
njih su upravo tim odstupanjima jo{ ~istije razvijali neke konstruktivne principe
na{e epske pesme. Ta nesvesna vernost ispoljavala se u kori{}enju shema a-A i
A1 A2 An... B za postizanje arhitektonske koherencije dramskih doga|aja.

Ponavljanje a-A kao konstruktivni princip cele drame
Ranije smo ve} ispitali ulogu ovog postupka na nivou organizacije manjih segme-
nata dramskog si`ea. Sada }emo ispitati kori{}enje ove sheme na nivou organiza-
cije cele drame. Uze}emo tri razli~ita primera (prvi pripada po~ecima »dramskih
prevoda« epskih pesama, druga dva na{em savremenom repertoaru). O drama-
tur{kim osobenostima Sterijinog »Milo{a Obili}a«160 ve} je prili~no pisano. Istra-
`ivano je {ta je Sterija uzeo iz narodne epike, a {ta od [ekspira. Me|utim, kao
po pravilu, ispitiva~i su se uglavnom zadr`avali na onom sloju drame koji Ferga-
son slikovito naziva »zelenim li{}em drame«.161 Ako posmatramo samo taj sloj,
uo~i}emo zaista neke upadljive sli~nosti izme|u nekih replika i nekih scena kod
Sterije i [ekspira. Ali na dubljem, skrivenijem, konstruktivnom nivou drame
Sterija, ~ini nam se, vi{e duguje poetici na{e epske pesme nego [ekspirovoj dra-
maturgiji. Poku{a}emo da to poka`emo.
Osnovni kompozicioni princip cele drame »Milo{ Obili}« je ponavljanje a-A. Po-
gledajmo realizacije tog postupka na nivou organizacije radnji i postupaka glav-
nih li~nosti, glavnih »nosilaca akcija« ovog »`alostnog pozorja«. Osnovna radnja
glavnog junaka, Milo{a Obili}a, organizovana je ponavljanjem tipa san–ispunje-
nje. Milo{ na po~etku drame pri~a svom pobratimu Ivanu svoj san: usnio je, nai-
me, cara Du{ana, koji ga je »pe~alno pogledao« i podsetio na zakletvu ota~astvu.
Naposletku se sav »u krvavu reku preobrati«. Sva kasnija Milo{eva dejstva su
samo ispunjenje prvog ~lana sheme, odnosno situaciono prevo|enje sna. Vuko-
va osnovna radnja tako|e je organizovana primenom iste sheme, ovog puta po-
navljanjem tipa predskazivanje–ispunjenje. Sudbina sultana Murata tako|e je
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159 Gerhard Gezeman, »O Banovi}u Strahinji«, Prilozi prou~avanju narodne poezije, sv. 2, 1935,
str. 147–148.

160 Jovan Sterija Popovi}, »Milo{ Obili}«, Celokupna dela, knj. 2, Narodna prosveta, Beograd (b. g.).
161 Frensis Fergason, Su{tina pozori{ta, »Nolit«, Beograd 1970.
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koherentna sa prvim ~lanom sheme – naime, on je do{av{i na Kosovo usnio »a`da-
ju koja ga proguta«.
Jo{ jednom se pokazuje da primena ove sheme ne zahteva psiholo{ku motivaci-
ju postupaka junaka. Ono {to Vuka ~ini izdajicom nije u njegovom karakteru,
njegovu izdaju ne priprema njegova »psiholo{ka bitnost«. On je ranije verno slu`io
ota~astvu i bio hrabar borac. To saznajemo od samog Milo{a: »Kakva je slabost
Srbalja za koju, Brankovi}u, spomenu? Ili zaboravlja{ {to si sam i {to je Dimitrije
s Toplicom uradio?«162

Ako uporedimo postupak ponavljanja onako kako ga primenjuje Sterija i na~in
na koji ga primenjuje [ekspir u »Magbetu«, uo~i}emo bitne razlike. U [ekspirovoj
tragediji se ponavljanje tipa proro{tvo–ispunjenje ostvaruje na dramski na~in, na
na~in kako se ono koristi i kod Sofokla:

proro{tvo – negacija proro{tva (sadr`ana u samom proro{tvu – nemogu}e je
da {uma prohoda) – ispunjenje proro{tva.

U epskom na~inu upotrebe ovog postupka nema »me|u~lana« (negacije proro{tva),
~lanovi sheme su »slepljeni«, prelazak iz prvog ~lana u drugi odigrava se, tako re}i,
bez otpora.
Mo`e izgledati ~udno {to jednu savremenu psiholo{ku dramu posmatramo na-
poredo s jednim od prvenaca na{e dramaturgije. I mi smo bili skloni da u ovoj
drami (»Banovi} Strahinja« Borislava Mihajlovi}a163) tragamo za nekom slo`eni-
jom dramskom geometrijom, a ne da je posmatramo kao realizaciju jednog tako
jednostavnog postupka kao {to je ponavljanje. U prvi mah bi se moglo u~initi da
je u osnovi Mihajlovi}eve drame trougao Ban–@ena–Vlah-Alija. Me|utim, ova geo-
metrija podrazumeva ve}i stepen uodno{avanja li~nosti koji je ~ine i samim tim
obavezu da te li~nosti u~estvuju kao strukturni faktori u razvoju cele radnje. To
s li~nostima ove drame nije slu~aj. Vlah-Alija je u drami, kao i u Milijinoj pesmi,
samo spolja{nja sila, manje-vi{e slu~ajna ili, po samom Mihajlovi}u, poput »pustinj-
skog vetra«.
Za~udo, zatvorenu trougaonu geometriju ovog si`ea nije dao nijedan dramski pi-
sac koji se njime bavio,164 ve} sam narodni peva~. Kako nas obave{tava Radoslav
Medenica, koji je pretra`io sve varijante, narodni peva~ je u jednoj od njih sa~i-
nio pravi trougao od pomenutih li~nosti.165 Vlah-Alija ne ulazi u si`e slu~ajno: on
je ranije bio verenik Banove ljube, pa se zbog ljubavnog neuspeha potur~io. Nisu
li neke melodrame sa »ve~nim trouglom« uticale na ovakav na~in uodno{avanja
u ovoj varijanti?
Mihajlovi} je osetio da je pojavljivanje Vlah-Alije slu~ajno i tra`io je na~in da ga
pripremi. Ali za pripremu je izabrao jedan tipi~no epski postupak. Naime, Stra-
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162 J. S. Popovi}, »Milo{ Obili}«, str. 229.
163 Borislav Mihajlovi}, »Banovi} Strahinja«, Biblioteka Sterijinog pozorja, Novi Sad 1963.
164 Drame o Banovi} Strahinji pisali su jo{ Milan Ogrizovi} (»Banovi} Strahinja«, drama u tri ~ina,

Zagreb 1913) i Nikola T. \uri} (»Strahini} ban«, tragedija u pet ~inova, Beograd 1933). Ova dru-
ga nema nikakve veze sa si`eom iz narodne pesme.

165 Radoslav Medenica, »Banovi} Strahinja u krugu varijanata«, u zb. Narodna knji`evnost, priredio
Vladan Nedi}, »Nolit«, Beograd 1972, str. 226.
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hinjinu majku sve vreme sale}u neka ~udna predose}anja, zbog kojih daje zavet
da ide na jutrenje sve dok se Strahinja ne vrati. »Sve ne{to mislim {ta sam sanja-
la, ali izgleda da nisam ni{ta.« Ili: »Ne{to sam lo{e no}as spavala. Promeni}e se
vreme, {ta li?«166 Kao {to se vidi, Mihajlovi} izbegava pripremu tipa san–ispunje-
nje kao naivnu, ali ne mo`e da izbegne pripremu tipa predose}anje–ispunjenje.
No ovim se ne iscrpljuje uloga postupka ponavljanja u Mihajlovi}evoj drami. To je
samo njegova primena u okviru organizacije jednog manjeg segmenta (prvog ~ina).
Mi }emo, u skladu sa zadatkom ovog poglavlja, nastojati da uka`emo na njego-
vu primenu na op{tem kompozicijskom planu cele drame. Mihajlovi} je radnju
drame organizovao u tri ~ina. Radi preglednije demonstracije, mi }emo u svoju
shemu ove drame ubele`iti i radnju koja se doga|a u jednom »me|u~inu«. Raspo-
red osnovnih situacija drame »Banovi} Strahinja« izgleda ovako:
I ~in: Strahinja se sprema na put u tazbinu. Predose}anja Strahinjine majke. @ena
daje pismo Strahinji u kojem obave{tava svoju majku o nekoj svojoj va`noj odlu-
ci koju ipak ne saznajemo. Strahinja odlazi. Dolazi Vlah-Alija. @ena odlazi s njim.
II ~in: Strahinja je u tazbini. Dolazi sluga Milutin i obave{tava ga o celom doga-
|aju. Strahinja kre}e da na|e @enu i Vlah-Aliju.
II me|u~in: Strahinjina borba sa Vlah-Alijom i pobeda.
III ~in: Strahinja u Kru{evcu podnosi izve{taj o borbi. Su|enje @eni i presuda.
Izdvajanjem krupnijih jedinica koje se ponavljaju ustanovljujemo: drugi ~in je,
u glavnim, »pokreta~kim« situacijama, ponavljanje prvog ~ina (odlazak @ene sa
Vlah-Alijom – Milutinov izve{taj o tome). Tre}i ~in je ponavljanje situacije iz dru-
gog »me|u~ina« (borba – izve{taj o borbi). Ovaj ~in je, delom, i ponavljanje situa-
cije iz prvog ~ina: Strahinja ~ita @enino pismo).
Ako primenimo [mausovu klasifikaciju ponavljanja, mo`emo re}i da ovde imamo
ponavljanje tipa »radnja se pretvara u govor«. (Radnja iz prvog ~ina ponavlja se
kao govor u drugom ~inu, a radnja iz drugog me|u~ina ponavlja se kao govor u
tre}em ~inu.) [maus je, to smo ve} naveli, smatrao da slu~aj R>G protivre~i op{toj
dinamici pesme. Ne{to od toga se ose}a i u Mihajlovi}evoj drami, i to je verovatno
navelo Ra{ka V. Jovanovi}a na sud da je autor »zatajio u op{toj kompozicionoj
liniji izgra|ivanja drame«.167 Ova ocena je ipak relativna. Kao {to smo na shemat-
skom pregledu osnovnih situacija pokazali, drama je komponovana vrlo pregled-
no i dosledno, po jedinstvenom kompozicionom principu. Drugo je pitanje ocene
delotvornosti samog principa. [to se ti~e dinamike razvoja radnje, [mausova
ocena ovog postupka mogla bi va`iti za Mihajlovi}evog »Banovi} Strahinju«, ali
samo na planu spolja{nje dinamike radnje. Mihajlovi} je, me|utim, pretpostavlja-
ju}i da je fabula poznata ve}ini gledalaca, poku{ao da ostvari unutra{nju dina-
miku. Na koji na~in?
Odgovor na ovo je, opet, vezan uz primenu postupka ponavljanja. Vreme je da
ka`emo da se Mihajlovi} ovim postupkom koristi sasvim druga~ije nego, recimo,
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166 Borislav Mihajlovi}, nav. delo, str. 8 i 27.
167 Ra{ko V. Jovanovi}, »Banovi} Strahinja Borislava Mihajlovi}a Mihiza«, u zb. Srpska drama, pri-

redio Ra{ko V. Jovanovi}, »Nolit«, Beograd 1969, str. 425.
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Sterija. Naime, ~lan A nikad ne ponavlja ~lan a u potpunosti. Odnosno govor nikad
nije potpuna slika radnje. Milutinov izve{taj o doga|aju iz prvog ~ina manjkav
je i nepotpun, jer je Strahinjin verni sluga bio ranjen i u nesvesti. Dodu{e, on
smatra da je video najva`nije (kako je »ona, da prosti{, kurva« dobrovoljno oti{la
sa Tur~inom), ali gledaoci znaju da je njegov izve{taj nepotpun i iskrivljen. Ni
tre}i ~in nije celovito govorno ponavljanje radnje iz drugog »me|u~ina«. Strahinja,
naime, pre}uti deo situacije (@enino pomaganje njegovom neprijatelju). Taj deo,
me|utim, nije – kao u prethodnom slu~aju – ispu{ten iz objektivnih, ve} iz subjek-
tivnih razloga: on govori o Strahinji.
Dinamika drame upravo i nastaje iz te nepotpunosti »preslikavanja« a u A. Gleda-
lac ima uvid u oba ~lana, i u radnju i u njeno govorno ponavljanje. Napetost ni~e
iz njegovog upore|ivanja i predvi|anja posledica ograni~enih predstava o radnji
koja se dogodila.
To uvla~enje gledalaca u »igru« Ejhenbaum je opisao na primeru [ilerovog »Va-
len{tajna«: »Gledalac se nalazi u ulozi posmatra~a koji zna mnogo vi{e nego svako
lice koje dejstvuje«.168 Stajen je na istoj osnovi razvio celo svoje shvatanje drame:
spajanje sugestije A i sugestije B (kroz proces ironi~ne dedukcije) u »utisak I« ~ini,
po njemu, osnovu toka dramske radnje.169

*
U kratkom predgovoru drami »Omer i Merima« autori Miroslav Belovi} i Stevan
Pe{i} vele da su »nadahnuti narodnom baladom... tragediju o Omeru i Merimi
pisali slobodno: i u fabuli, i u slikanju likova, i u formi stiha«.170 Poku{a}emo da
poka`emo kako je ta sloboda, bar {to se ti~e nivoa koji mi ispitujemo, umnogome
prividna. Skicirajmo u tom cilju si`ejne sheme narodne balade i drame o kojoj je re~:

1. »Smrt Omera i Merime« (Vuk I, 343):
Omerov i Merimin plan (ljubavno spajanje)

Plan Omerove majke (da o`eni Omera Fatimom) – negacija plana Omera i Me-
rime
Ispunjenje plana Omerove majke
Smrt Omera – negacija plana Omerove majke

Merimino predose}anje (|ul–du{a)
Ispunjenje predose}anja i smrt Merime

Ispunjenje plana Omera i Merime (spajanje u smrti).

2. »Omer i Merima« M. Belovi}a i S. Pe{i}a:
Plan Omera i Merime (ljubavno spajanje)

Merimin san (»a kad pri|oh sanduku / sebe sam mrtvu videla«) – negacija za-
jedni~kog plana
Omerov plan (prosidba) – negacija Meriminog sna
Ismetin plan (»}erkom serdara Atlagi}a `eni}u ga«) – negacija Omerovog plana
Omerov plan (plan za bekstvo) – negacija Ismetinog plana
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168 Boris Ejhenbaum, Knji`evnost, str. 58.
169 D`. L. Stajen, Elementi drame, Umetni~ka akademija u Beogradu, Beograd 1970.
170 Miroslav Belovi} – Stevan Pe{i}, »Omer i Merima«, tragedija, Gradina, br. 1, Ni{ 1971, str. 11.
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Ismetin plan (»taknuti treba u njihovu ljubav«)
Ispunjenje plana (prvo s Merimom, onda s Omerom)

Ispunjenje glavnog Ismetinog plana (`enidba Omera Fatimom)
Omerova smrt – negacija Ismetinog plana

Merimino predose}anje (|ul–du{a)
Ispunjenje predose}anja

Ispunjenje Meriminog sna
Ispunjenje plana Omera i Merime (spajanje u smrti).

Upore|ivanjem ovih dveju shema vidimo da se i narodna balada i njen »dramski
prevod« koriste istim kompozicionim postupkom – ponavljanjem. Ipak, izme|u
primene tog postupka u narodnoj baladi i u istoimenoj tragediji Belovi}a–Pe{i}a
ima nekih razlika.
Dok glavne »zglobove« pesme tvori samo nekoliko ponavljanja, dramu tvori prava
orkestracija njihova. Drama je bogatija i u realizacijama tog postupka: u pesmi
nema realizacije san–ispunjenje ({to, naravno, ne zna~i da je to pronalazak Be-
lovi}a i Pe{i}a – u drugim pesmama peva~i se vrlo ~esto koriste tom realizacijom
op{te sheme ponavljanja). Ali najva`nija razlika, koja je u skladu sa zakonito{}u
kori{}enja ovog op{teg postupka u drami, ispoljava se u tome {to u drami nema
»slepljenosti«, direktnog prelaza ~lana a u A. Sled ponavljaju}ih ~lanova odvija
se po shemi za koju smo na{li da se upotrebljava u drami:

a – negacija mogu}nosti ispunjenja, prelaska a u A – ispunjenje (A).
Dodu{e, i na shemi pesme se mo`e videti ne{to sli~no: Omerov i Merimin plan i
njegovo ispunjenje su razdvojeni kompleksom ostalih ponavljanja. Na drugoj stra-
ni, u drami imamo niz »slepljenih« planova, planova–ispunjenja, naro~ito na nivou
manjih segmenata, manjih jedinica ponavljanja. Bitna je ipak osnovna tendencija
drame da na planu ve}ih »zglobova« si`ea ne dopusti direktan prelaz a u A. Osnov-
ni Ismetin plan (plan Omerove majke) u narodnoj pesmi se odmah ostvaruje; u
drami, pak, sledstveno zakonitosti o kojoj smo govorili, imamo »me|u~lan«, poku-
{aj negacije tog plana (plan za bekstvo). »Orkestracija ponavljanja« ostvaruje se
tako {to razni manji planovi, »potplanovi«, vr{e funkciju negacije osnovnih plano-
va, osnovnih strategija – zapravo imaju, u odnosu na glavne situacije, ulogu sli~nu
onoj koju Bart pripisuje katalizama i oznakama u odnosu na »jezgra« – funkciju
»rastezanja«.171

Ipak, i pored ovog dramskog na~ina kori{}enja postupka ponavljanja, tragedija
Belovi}a i Pe{i}a nema prava obele`ja autenti~no dramskog razvoja radnje. U
njoj je znatno vi{e onog tipi~nog epskog po~injanja uvek iz po~etka no dramskih
veza izme|u pojedinih ~lanova. Ishodi i rezultativne situacije retko su kad u njoj
protivre~ni u sebi, odnosno retko u sebi nose mogu}nost da postanu konstitutiv-
ni ~inioci novih situacija. I suvi{e je veliko dejstvo spolja{njih ~inilaca i uticaja
izvan junaka. Dodu{e, postoji jedna slaba{na mogu}nost da razdvajanje Omera
i Merime ne posmatramo samo kao posledicu spolja{njih »udara« (Ismetin plan).
Mogli bismo to razdvajanje da posmatramo tako kao da sama ljubav Omera i
Merime sadr`i u sebi neku »klicu neravnote`e«, tragedije. Na`alost, autori jedva
da nam za takvo posmatranje daju povoda.
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Vi{e~lano ponavljanje kao osnovni                                        
konstruktivni princip cele drame

Shemom A1 A2 An... B kao osnovnim principom organizacije i razvoja dramske
radnje koristi se ~itav niz autora. Pomenimo samo neke: Atanasije Nikoli} (u
»Marku Kraljevi}u i Vu~i D`eneralu« i »Zidanju Skadra«172) Matija Ban (u »Vuka-
{inu«173), Dragutin J. Ilij} (u svom »Vuka{inu«174), Ivo Vojnovi} (u »Smrti majke
Jugovi}a«175). No, osim ~injenice koju smo naveli, nemamo drugih povoda da se
zadr`avamo na ovim dramama, koje se sasvim lepo uklju~uju u onaj niz »stoljetnih
dramskih poraza na liniji narodne poezije i idealisti~kog shvatanja njene lepote«.176

Zadr`a}emo se samo na dve drame konstruisane po ovoj shemi: na tragediji »Majka
Jugovi}a« Nikole T. \uri}a177 i jedno~inki »Knez od Semberije« Branislava Nu{i-
}a.178 U tragediji Nikole T. \uri}a ne}emo na}i gotovo ni{ta od motiva istoimene na-
rodne pesme: ni lavove, ni konje, ni »krila labudova i o~i sokolove«, ~ak ni poslednji
akord (Damjanovu ruku), kojem ni Vojnovi} nije mogao da odoli. Me|utim, ako, za-
jedno sa [klovskim, ne tra`imo »sli~nost motiva, ve} sli~nost shema«, uveri}emo se
da je Nikola T. \uri} ostao potpuno veran poetici epske pesme. Pogledajmo malo po-
drobnije si`ejni sklop \uri}eve tragedije, ne zbog njene vrednosti, ve} stoga {to je pri-
mena sheme vi{e~lanog ponavljanja u ovoj drami na izvestan na~in instruktivna.
Mada je \uri} tragediju podelio na uobi~ajenih pet ~inova, ona bi se dala razdeli-
ti na dva dela, otprilike po sredini. Oba dela su konstruisana primenom principa
vi{e~lanog (ovde konkretno trojnog) ponavljanja sa preokretom, tako da trage-
dija ima strukturu A1 A2... B1 + A3 A4... B2.
Prvi deo zahvata otprilike do sredine tre}eg ~ina, i u njemu se shema konkreti-
zuje u gradiranom nizu izve{taja o »stanju stvari na polju Kosovu«. Prva vest s
Kosova, koju svojim snahama donosi sama Majka Jugovi}a, povoljna je: »Na Ko-
sovu je kako `elimo«.179 Drugi izve{taj donosi sluga Goluban:

Car Lazar slavni s ljutim lavima
Na Kosovu {to po~e – do~inje
U zamahu nezapam}enome.180

Kao {to znamo, ove dve povoljne vesti uslovljavaju da tre}a ima suprotan predznak:
vojvoda Vlatko uskoro donosi »poslednji pozdrav s Kosova«.
Poslednji ~lan sheme prvog dela postaje prvi ~lan sheme drugog dela. Naime,
shema se dalje konkretizuje kao sled reakcija Majke Jugovi}a na niz »udara«, pa
je bilo prirodno da taj sled po~ne upravo na tom mestu. Prva reakcija Majke Jugo-
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172 Atanasije Nikoli}, »Marko Kraljevi} i Vu~a D`eneral« i »Zidanje Skadra«, Novi Sad 1861.
173 Matija Ban, »Kralj Vuka{in«, tragedija u pet ~inova, Djela Matije Bana, Beograd 1889.
174 Dragutin J. Ilij}, »Vuka{in«, historijska drama u pet ~inova, Beograd 1882.
175 Ivo Vojnovi}, »Smrt Majke Jugovi}a«, dramska pjesma u tri pjevanja, Zagreb 1919.
176 Marijan Matkovi}, »Hrvatska drama 19. stole}a«, u zb. Drama i problemi drame, Matica hrvatska,

Zagreb 1949, str. 378.
177 Nikola T. \uri}, »Majka Jugovi}a«, tragedija u pet ~inova, Beograd 1931.
178 Branislav Nu{i}, »Knez od Semberije«, Dela Branislava Nu{i}a, IX, »Je`«, Beograd 1963.
179 Nikola T. \uri}, »Majka Jugovi}a«, str. 15.
180 Isto, str. 31.
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vi}a na taj prvi udar je njena naredba sebi da bude mirna kako ne bi uzbunila
snahe, koje }e »vriskom smesti unu~ad«. Ta reakcija odgovara onoj iz narodne
pesme: »I tu majka tvrda srca bila«. I druga njena reakcija (posle ~itavog talasa
zlokobnih glasnika koji odjednom sti`u do kule) istovetna je kao i u prvom krugu.
U funkciji poslednjeg udara (Damjanova ruka u narodnoj pesmi) pojavljuje se
odluka snaha Kaliope, Mare i Simeone da napuste slavnu »Jugovi}a kulu«. Ishod
ovog kruga je negativan – \uri}evoj junakinji, kao i narodnoj, prepukne srce.
Udvajanje ove sheme u \uri}evoj tragediji jo{ jednom pokazuje da ona mo`e biti
delotvorna samo u okviru relativno manjih celina.

*
U »Knezu od Semberije«, napisanom 1900. godine (dakle, pre \uri}eve tragedije
i pre »Nahoda«), Nu{i} je iz sheme vi{e~lanog ponavljanja sa preokretom izvu-
kao najvi{e {to se iz nje na planu arhitektonike cele drame mo`e izvu}i. Njegova
drama je, tako|e, jo{ jedan vrstan primer kako »opredstavljiva~« posti`e ~istiju
shemu i od samog epskog peva~a!
U Vi{nji}evoj pesmi »Knez Ivan Kne`evi}« (Vuk IV, 29) lepo se vidi dejstvo »centri-
petalne« i »centrifugalne« sile, dejstvo umetni~ke stilizacije i dejstvo materijala.
U svom centralnom delu (otkup roblja) Vi{nji}eva pesma se ipak dr`i epske sheme
razvoja, mada je ona znatno redukovana. Ponavljaju}e ~lanove te sheme ~ine si-
tuacijski kompleksi Ivanove radnje (njegovih poku{aja da oslobodi roblje) i Kuli-
nove protivradnje (nastojanja da to onemogu}i):

A moj pobro, oborkne`e Ivo,
ti ne mo`e{ kupit toga roblja,
ja }u iskat {to ti dat ne mo`e{.

Sudari radnja–protivradnja su nerazvijeni: Kulin tra`i pet tovara blaga, Ivo nudi
tri, i odmah dolazi do promene ishoda. Vi{nji}a zanima dalja sudbina otkuplje-
nog roblja i ~injenica da je posle toga Ivo osiroma{io i da mu niko nije »zafalio« za
dobro delo.
Nu{i}, me|utim, razvija upravo ovaj redukovani nukleus Ivanova radnja–Kuli-
nova protivradnja. Jedno~inka ima najmanje deset ponavljaju}ih situacionih kru-
gova, koji se svi sastoje od Ivinih ponuda i Kulinovih jednoli~nih odbijanja. Ivo
daje zaredom: ru{pije skupljene od kmetova (1), sav svoj novac (2), majka daje
nize ru{pija kojima se nekada kitila (3), Ivo daje »dve njive me|a{kinje« (4), ko-
nake i sve uz njih (5), srebrne pi{tolje, no`, sablju (6), je~ermu, jelek i silaj (7), maj-
ka prila`e »nisku materinskih suza« (8), Ivo daje srebrno kandilo i ikonu (9). Ishod
svih ovih krugova je negativan po radnju. U poslednjem krugu, sledstveno zako-
nu sheme, dolazi do preokreta, odnosno do promene ishoda. Naime, Ivina majka
posle devetog kruga (kad Ivo daje kandilo i ikonu) umire, a Ivo i to pretvara u
ponudu: »Be`e, evo ti dajem i najve}e blago... dajem ti `ivot svoje matere. Je li do-
sta, be`e? Je li dosta ve}?« Kulin: »Alah rahmet ejlen! Dosta je, Ivo, dosta, dosta!
(Okre}e glavu da ne gleda.) Tvoje je roblje, otkupio si ga! (Odlazi naglo. Zavesa.)«.181
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181 Branislav Nu{i}, »Knez od Semberije«, str. 303.
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Razlike izme|u Nu{i}evog na~ina kori{}enja ovog postupka u »Knezu od Sem-
berije« i njegove standardne primene u epskoj pesmi su minimalne. Sudari rad-
nja–protivradnja u svakom novom krugu po~inju iz po~etka, nijedan ne uslovljava
drugi. Izuzetak je u~injen tek pred kraj: maj~ina smrt (ishod devetog kruga) po-
staje konstitutivan ~inilac desetog kruga. Preokret je, kao i u epici, pripremljen
mehanikom sheme, mada Nu{i} nastoji da ga motivi{e i psiholo{ki, da ga dâ kao
»izvod« iz Kulinovog karaktera. Naime, posle sedmog kruga Nu{i} upu}uje na
Kulinovu reakciju, {to treba da zna~i da je »momenat majke« slaba ta~ka u njego-
voj ina~e nepokolebljivoj bezdu{nosti.
Nada Milo{evi} je, pi{u}i o odnosu Nu{i}a prema »izvorniku«, na{la da on odstu-
pa od Vi{nji}eve verzije i poku{ala je da na|e dopunske izvore. Potom je zaklju~ila
da »Nu{i} crpe na izvoru ne toliko op{tu shemu doga|aja koliko onu atmosferu
do~aranu narodnom pesmom...«182 Kao {to smo pokazali, Nu{i} na izvoru crpe
upravo op{tu shemu (ali ne op{tu shemu konkretnog doga|aja, ve} op{tu kom-
pozicijsku shemu narodne epike).
Povodom ove drame postoji jo{ jedna karakteristi~na zabluda. Vladimir ]orovi} je
svojedobno pisao da je Nu{i} `eleo da sa~ini »jedno~ini prizor po ugledu na Meter-
linka, Sudermana, Hartlebena, Vojnovi}a«.183

Sva je prilika da je Nu{i}u primljeni kompozicijski postupak diktirao obim drame.
Kao {to smo ve} videli na primeru tre}eg ~ina njegovog »Nahoda« i na primeru
\uri}eve tragedije, ovaj postupak zahteva primenu na relativno manje celine.
Na ve}em prostoru njegova reljefnost, ritmi~ki zamah i efektnost preokreta uta-
paju se u sporedne radnje ili prekobrojan broj ponavljaju}ih ~lanova garantuje
neizle~ivu monotoniju.

CC. Prestrukturiranje epske pesme. Prestrukturiranje epske pesme
po zakonima dramske kompozicijepo zakonima dramske kompozicije

Strukturno povezane ~injenice su ne{to sasvim dru-
go od sume tih ~injenica. Strukturno povezane ~inje-
nice A, B i V predstavljaju ne{to samosvojno ~ega
nema u pojedina~nim ~injenicama A, B i V.

P. Bogatirjov184

Iz ranije re~enog o kompoziciji na{e epske pesme mogu se izvesti slede}a obele`ja:
a) Epski peva~ razla`e materijal (doga|aj, povod za pesmu) onako kako mu je po-

godno za primenu konstruktivnih postupaka. Da parafraziramo jednu re~e-
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nicu koju je Kajzer napisao povodom [ekspira: na{ peva~ svet stilski do`ivljava
kao epsku pesmu.

b) Epski peva~ stavlja akcenat na delove materijala podesne za primenu kompo-
zicijskog postupka kojim se slu`i. Na primer, od svih mogu}nosti za realizaci-
ju konflikta u »@enidbi Maksima Crnojevi}a« peva~ izabira sukob oko darova,
jer se darovi lako daju razlo`iti i »stepenovati«, dati u gradacijskom nizu, a
time se omogu}uje primena postupka vi{e~lanog ponavljanja sa preokretom.
Mislimo da se jedino iz ovog ugla gledanja mo`e dati za pravo Milanu Bogda-
novi}u kad, povodom [anti}eve »An|elije«, veli da »u narodnoj poeziji ima pred-
meta koji su samo u narodnoj pesmi primljivi«.185

c) Epske kompozicijske sheme upravljaju odnosima, funkcijama i rasporedom
li~nosti. Peva~ gradi i pokazuje samo one odnose {to su mu potrebni u dina-
mici kompozicijske sheme koju upotrebljava. Ostale, mogu}e odnose me|u li~-
nostima ili samo nagove{tava ili ga se oni, jednostavno, ne ti~u. Odnos me|u
li~nostima u saglasnosti je s odnosom izme|u ~lanova sheme, koji smo ve} ana-
lizirali. Postoje razni na~ini uodno{avanja li~nosti, ali svi su podre|eni prime-
njenom kompozicijskom principu. Li~nosti mogu od po~etka biti u direktnom
odnosu (naj~e{}e konfliktnom odnosu) i u tom slu~aju je razvoj tog odnosa
podre|en epskom na~inu razvoja radnje i njegovim zadacima (pripremi preo-
kreta u poslednjem krugu). Nekad, me|utim, shema tako raspore|uje li~nosti
da do njihovog direktnog odnosa (konflikta) dolazi tek u poslednjem situacij-
skom krugu (kao u pesmi o Predragu i Nenadu). Nekad su li~nosti pore|ane u
sledu, po ~lanovima razvojne sheme, jedna za drugom tako re}i, i me|u njima
nema direktnih odnosa. Nekada se daje sled konflikta raznih li~nosti s jednom
glavnom li~no{}u, ali peva~a ne interesuje me|usobni odnos tih drugih li~nosti,
ve} samo njihov odnos prema glavnom junaku. Peva~ uvodi pojedine li~nosti
koje imaju funkciju samo u odre|enom dinami~kom trenutku primene kon-
struktivnog principa, a kasnije ga te li~nosti vi{e ne interesuju. Primer za to
je slu~aj »majke i sestrice« u »Hasanaginici«, koje, kao {to smo pokazali, imaju
samo »trenutnu« funkciju pripreme postupka glavne junakinje i vi{e se u pesmi
i ne pojavljuju.

Sve ove osobenosti epske pesme koje su posledice dejstva odre|enih konstruktiv-
nih sila nametale su pojedinim piscima potrebu i zadatak da se prilikom »dram-
skog prevo|enja« epske pesme materijal prestrukturira shodno zakonima dramske
kompozicije.
U odnosu na obele`je a) ovo zna~i da dramati~ar, obra}aju}i se epskoj pesmi kao po-
lazi{tu za dramu, mora materijal (doga|aj, pri~u) razlo`iti i preslo`iti na nov na~in.
Suo~avaju}i se sa svojstvom epske pesme izlo`enim pod b), dramski pisac }e preme-
stiti akcenat sa oblasti materijala koji je podoban za primenu epskog kompozi-
cionog postupka na oblast materijala podesnu za primenu dramske kompozicije.
Na primer: sa oblasti predmeta na oblast ljudskih odnosa. Po sebi se razume da }e
dramski konstruktivni princip, ako takve oblasti materijala nema u epskoj pesmi
~ak ni u »potisnutom« vidu, zahtevati uno{enje, »usisavanje« takvog materijala.
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S obzirom na obele`je c) dramati~ar mora, saobrazno novim zadacima, izvr{iti
promenu rasporeda, odnosa i funkcija li~nosti. Jasno je da je ovo jedan od naj-
va`nijih zadataka i da su ga autori boljih i najboljih drama »po pravilu scenskog
rasporeda sa~injenih« obavezno re{avali. Ali pre nego {to pre|emo na pregleda-
nje konkretnih re{enja ovog problema moramo se, bar ovla{, dota}i nekih zako-
nitosti dramatur{kih operacija s likovima.

*
Ono {to je re~eno za ostale zakonitosti dramske kompozicije va`i i za operacije
s likovima: one su u vezi sa specifi~nim na~inom stvaranja sveta putem prikazi-
vanja. Razmotrimo nekoliko vidova tih operacija, upore|uju}i ih s onima koje
va`e u epskoj pesmi. Nije te{ko uo~iti da u drami vladaju druga~iji principi uod-
no{avanja likova i druga~iji na~in njihovog raspore|ivanja u ravni akcije. Zadr`i-
mo se najpre na druga~ijem uodno{avanju likova. Lako }emo uvideti da dramski
pisac, za razliku od epskog peva~a, me|u istim (ili ~ak manjim) brojem li~nosti
uspostavlja ve}i broj odnosa. U tom smislu za dramsko uodno{avanje mogla bi
se konstatovati izvesna statisti~ka zakonitost: minimum li~nosti – maksimum
odnosa izme|u njih. Iz ovoga bi se moglo zaklju~iti da je razlika izme|u drame
i epike u pogledu uodno{avanja kvantitativne prirode. Ovaj zaklju~ak, do kojeg
mo`emo do}i upore|ivanjem izvesnog broja primeraka obe vrste, odnosno upore-
|ivanjem epskih pesama i po njima sa~injenih drama, u su{tini je ipak pogre{an.
Da bismo to pokazali, zanemarimo za trenutak razmatranje razlike u uodno{a-
vanju izme|u drame i epske pesme; poku{ajmo da problem uodno{avanja sagle-
damo na {iroj osnovi, upore|uju}i dramu i druge epske vrste. Protivstavimo, na
primer, dramu i roman. (Radi o{trije slike neka to bude neki roman bli`i pojmu
epskog, recimo pikarski roman ili roman–hronika.) Da li i sada mo`emo re}i da je
razlika u pogledu uodno{avanja kvantitativne prirode, zapravo mo`emo li re}i
da u drami ima vi{e me|uljudskih odnosa? Te{ko. Jer, {ta drugo radi romansi-
jer nego dovodi svog junaka (junake), iz epizode u epizodu, u niz najrazli~itijih
odnosa s drugim li~nostima. Ne mo`emo re}i ni da su odnosi junaka drame s
ostalim li~nostima bogatiji od odnosa junaka jednog romana–hronike s li~nosti-
ma koje on na svom `ivotnom putu sre}e. Re~ je, u stvari, o dve vrste bogatstva,
ako tako mo`emo re}i. Bogatstvo odnosa epskog junaka projektovano je na jednu
linearnu ravan koja se prostire u jednom odre|enom smeru. Junak se kre}e od
jedne do druge ta~ke te ravni; svaka ta~ka ozna~ava po jedan jednostavan odnos;
sled tih jednostavnih odnosa ~ini bogatstvo odnosa jednog takvog romana.
Drama vr{i svojevrsno »zakrivljavanje« ravni u kojoj se razvijaju epski odnosi. Pri-
likom tog »zakrivljavanja« dolazi do reme}enja uzastopnosti jednostavnih odnosa,
do poklapanja i slivanja pojedinih ta~aka u jednu ta~ku. Konkretnije: dolazi do
slivanja vi{e li~nosti u jednu, do pretvaranja jednosmernih struja i tokova odnosa
u vi{esmerne, naizmeni~ne. Princip minimum li~nosti – maksimum odnosa je,
moglo bi se re}i, posledica tog zakrivljavanja linearnog rasprostiranja jednostav-
nih odnosa. Slivanje dve ili vi{e li~nosti u jednu je stoga uobi~ajen postupak dra-
matizatora romana; u slu~aju valjanih adaptacija to nije obi~an »dajd`est« zbog
vremenskih ograni~enja, ve} zahvat strukturne prirode. Mogu} je – teorijski – i
suprotan proces: »ispravljanje« dramske »zakrivljene« ravni mnogostrukih odno-
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sa u epski sled jednostavnih odnosa. Za uodno{avanje li~nosti u epici (u naj{irem
smislu) i drami re}i }emo, dakle:
epika: sled jednostavnih odnosa, jedne (ili, re|e, vi{e) li~nosti s nizom jednostavno
strukturiranih li~nosti,
drama: istovremenost odnosa jedne (ili vi{e) slo`enih li~nosti s ograni~enim bro-
jem kompleksnijih li~nosti.
Da li ovo {to je re~eno za uodno{avanje u epici u {irem smislu va`i i za na{u ep-
sku pesmu? Da li prilikom »dramskih prevoda« epskih pesama dolazi do istog
»zakrivljavanja« epskog sleda jednostavnih odnosa u dramski strukturirane od-
nose? Na prvi pogled ~ini se da se ne doga|a ni{ta sli~no. Na primer, umesto sliva-
nja vi{e li~nosti u jednu, vide}emo da dramski pisci koji se bave preoblikovanjem
epskih pesama u dramske tekstove ne samo {to zadr`avaju gotovo sve li~nosti
koje pominje epska pesma nego imaju potrebu da uvedu jo{ neke. Ali ako pa`lji-
vije pogledamo, primeti}emo da oni ne zadr`avaju (u uspelijim dramama, narav-
no) sled jednostavnih odnosa iz epske pesme, ve} oboga}uju postoje}e odnose i
unose nove odnose. Po sebi je razumljivo da je zbog malog opsega epske pesme,
zbog ionako malog broja li~nosti kojima ona naj~e{}e operi{e, nemogu}e izvesti
slivanje vi{e li~nosti u jednu. Me|utim, oboga}ivanje postoje}ih odnosa me|u
datim li~nostima mo`e se posmatrati kao svojevrsno slivanje nekog niza zami{lje-
nih li~nosti sa kojima bi junak (junaci) epske pesme mogli do}i u odnos u nekoj
novoj epizodi, u nekoj drugoj pesmi koja bi pripadala istom ciklusu. Ili: data epska
pesma mogla bi se u tom slu~aju posmatrati samo kao jedna epizoda neke zami-
{ljene epopeje, u kojoj bi se slo`eni odnosi iz drame razvijali kao sled jednostavnih
odnosa. Dakle, i prilikom preoblikovanja epske pesme u dramu va`i isti princip
kao i prilikom dramatizacije romana: potrebno je izvr{iti »zakrivljavanje« epske
ravni uzastopnosti jednostavnih odnosa u dramski strukturirane odnose.
Treba li da obja{njavamo da je epska uzastopnost jednostavnih odnosa u sagla-
snosti s uslovima nastajanja–opstajanja sveta na~inom opevanja, odnosno u sagla-
snosti sa ritmom pa`nje epskog slu{aoca? Treba li re}i da je, isto tako, dramsko
uodno{avanje u skladu sa stvaranjem sveta putem prikazivanja? Nije te{ko zapa-
ziti da u lo{im dramatizacijama epskih vrsta koje zadr`avaju epsko uodno{ava-
nje dolazi na sceni do insuficijencije medija, jer je gledalac kadar da u istoj jedini-
ci vremena primi znatno ve}i »kvant« odnosa nego {to je kadar slu{alac epskog
peva~a. Dramska slo`enost odnosa daje svakom deli}u prikaziva~kog prostorno-
-vremenskog kontinuuma neophodni utisak puno}e; slo`enost funkcionisanja
odnosa je deo ranije opisanog »metoda zamene« kojim klasi~an teatar re{ava pro-
blem iluzije `ivota. Na{li smo, setite se, da klasi~na drama tim metodom kod `ivo-
ta zamenjuje kodom radnje. A {ta ~ini radnju nego slo`enost funkcionisanja odno-
sa me|u li~nostima?
I druge operacije li~nostima obja{njive su sa ovog stajali{ta. Uzmimo, na primer,
raspore|ivanje li~nosti u ravni radnje u epici i drami. (Ta operacija je povezana
tesno s operacijom uodno{avanja, ali se mo`e posmatrati i zasebno.) Lako je uo~-
ljivo da se drama i epika, drama i epska pesma, znatno razlikuju u na~inu uvo|e-
nja li~nosti u svetove koje stvaraju. Eto jo{ jedne potvrde na{e teze da materijal
ulazi u delo u odre|enom dinami~kom trenutku odvijanja kompozicionog prin-
cipa (koji je u slu`bi ovog ili onog na~ina stvaranja sveta). Re}i (kao {to se obi~no
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ka`e) da drama zahteva blagovremenije (u odnosu na epsku formu) uvo|enje li-
kova ne zna~i ni{ta. Drama zahteva blagovremeno uvo|enje likova u odnosu na
kompozicioni princip koji u njoj vlada, a epska pesma tako|e tra`i pravovreme-
no uvo|enje li~nosti u odnosu na konstruktivni princip na kojem je gra|ena. Ako
je, recimo, drama komponovana kao trougao, blagovremeno uvo|enje li~nosti }e
biti svakako ono koje }e {to pre odslikati u duhu gledalaca obrise ove geometri-
je. Sli~no ovome, ako se epska pesma razvija po shemi vi{e~lanog ponavljanja sa
preokretom i ako je glavni junak nosilac akcije preokreta, pravovremeno njego-
vo uvo|enje }e biti u poslednjem situacijskom krugu, odnosno na samom kraju
radnje. Drama i epska pesma imaju svoje nezavisne blagovremenosti.
Posle ovoga trebalo bi razmotriti jo{ neke vidove epskih i dramskih operacija li~-
nostima, ali, ~ini nam se, to nije neophodno budu}i da smo ukazali na osnovne
principe koji upravljaju tim operacijama. Izgleda nam da je sada vreme da pre|e-
mo na teren dramatur{ke prakse i pogledamo kako su pojedini pisci drama »po
epskim pesmama sa~injenih« re{avali ovu problematiku.

*
Re{avanju uodno{avanja, raspore|ivanja i nove funkcionalizacije li~nosti prene-
senih iz epske pesme u dramski svet na{i dramati~ari nisu, naravno, pristupali
poimaju}i teorijske zakonitosti kompozicije oba sistema, ve} su polazili od zahte-
va iskustva, bolje re}i od nesvesnog ose}anja da te nove operacije zahtevaju novi
uslovi stvaranja sveta umetni~kog dela. Za dramu je, na primer, krajnje nein-
struktivan i nekonstruktivan (u smislu procesa nastajanja–opstajanja sveta dram-
skog dela u duhu gledalaca) takav raspored li~nosti u ravni akcije po kojem se
glavne li~nosti sre}u tek na kraju drame ili se pojavljuju jedna za drugom, raspo-
re|ene uzastopno po dramskim segmentima (~inovima, slikama), ne dolaze}i u
me|usobni odnos. Bilo bi, na primer, krajnje te{ko zadr`ati pa`nju gledalaca ako
bi dramski pisac, sa~uvav{i raspored li~nosti i na~in uodno{avanja iz »izvornika«,
uveo Predraga tek na kraju drame. [ta bi radio Nenad tokom duga ~etiri ~ina
sam na sceni? Dramski pisci su, isto tako, ose}ali da bi, ako bi, kao epski peva~,
raspore|ivali po jednu va`nu li~nost u svaki ~in a najva`niju ostavili za kraj, vrlo
te{ko mogli da izbegnu ono {to smo nazvali insuficijencijom medija, zapravo vrlo
te{ko bi mogli da odvrate pa`nju gledalaca od problema iluzije, problema uver-
ljivosti tako raspore|enih li~nosti. (Rekli smo da na sceni ono {to je izdvojeno
podle`e drugim kriterijumima uverljivosti.)
Isto se mo`e re}i i za epski na~in uodno{avanja li~nosti prenesen na scenu.
Ako epskom peva~u, s obzirom na zadatke koje mu name}u zahtevi kompozicije
epske pesme, nije va`no u kakvom su odnosu Maksim i Milo{ (iz »@enidbe Mak-
sima Crnojevi}a«), ili u kakvom su odnosu ranije bili Strahinji}-ban i njegova `ena,
vojvoda Mom~ilo i Vidosava i dr., dramskom piscu je to i te kako va`no. Orkestra-
cija odnosa je jedan od najva`nijih procesa u uzglobljavanju radnje (a rekli smo
da kôd radnje treba da zameni kôd `ivota). Ili, da sledimo ovaj jednostavniji na~in
gledanja: {ta bi radili na sceni Maksim i Milo{ ako njihov odnos nije odre|en?
Oni ne bi morali da budu ni u kakvom odnosu (to bi u ̀ ivotu bilo mogu}e, zar ne?),
ali tada bi pa`nja gledalaca bila prenesena na plan `ivotne uverljivosti njihovog

Miodrag Stanisavljevi}



69

postojanja–opstajanja na sceni, {to u jednoj tragediji nije nimalo po`eljno (a ni po-
trebno). Dramski pisac zato gledao~evu pa`nju usmerava sa `ivotnog detalja na
odnos i – budu}i da je ljudska pa`nja tako strukturirana da se ne mo`e baviti
mnogim stvarima istovremeno – uspeva da izbegne suvi{na pitanja.
U stvari, menjanje rasporeda li~nosti neizbe`no uslovljava i njihovo novo uodno-
{avanje. Jer, nastavimo sa pitanjima onog najjednostavnijeg na~ina gledanja: {ta
da rade, kakav dijalog da vode vojvoda Mom~ilo i kralj Vuka{in ako ih pisac – za
razliku od epskog peva~a, koji ih nikad ne dovodi u isti prostor – ve} u prvim pri-
zorima prvog ~ina uvede na scenu, a ne u~ini slo`enijim njihov odnos? (Dva ne-
prijatelja bi se u takvoj situaciji mogla samo prihvatiti ma~eva; potrebno je, dakle,
da njihov odnos bude ne{to vi{e od odnosa dva neprijatelja.)
Zbog svega navedenog dramski pisac mo`e zadr`ati epski sled odnosa, i pribega-
va uodno{avanju u skladu s novim sistemom, novim uslovima stvaranja sveta.
Tom prilikom dolazi do slede}ih operacija:
a) pretvaranje neodre|enih odnosa li~nosti iz epske pesme u odre|ene odnose;
b) dovo|enje li~nosti izme|u kojih u epskoj pesmi ne postoji nikakav odnos u od-

re|en odnos; i
c) uodno{avanje ve} postoje}ih li~nosti ne samo me|usobno ve} i sa potpuno novim

li~nostima, li~nostima ~ije uvo|enje zahteva novi sistem.

*
Razmotrimo tok sva tri procesa (novog raspore|ivanja li~nosti po ravni akcije,
novog uodno{avanja i druga~ije funkcionalizacije) na jednoj od naj~e{}ih drama-
tizovanih pesama – »@alostnoj pjesanci plemenite Asanaginice«. Pratimo najpre
proces novog rasporeda li~nosti. On se naj~e{}e ti~e Imotskog kadije. Dramski
pisci su, u skladu s onim {to smo rekli o odnosu novog konstruktivnog principa i
pojma blagovremenosti, osetili potrebu da jednu tako va`nu li~nost (va`nu s gledi-
{ta dramske radnje) uvedu znatno ranije. Najdalje je u tome oti{ao Nikola T. \u-
ri}, koji je to u~inio ve} u prvim prizorima svoje tragedije »Imotski kadija«.186

Pratimo sad proces uodno{avanja li~nosti. Narodna balada jedva da nam i{ta
ka`e o emocionalnom odnosu Hasanage i njegove ̀ ene. To »jedva« se manifestu-
je u poslednjoj sceni pesme, u Hasanaginom »prekoru«, koji je postao povod za
bezbrojna psihologiziranja; o njima smo ve} izrekli svoje mi{ljenje u odeljku o
motivaciji u epskoj pesmi. Mo`emo samo naga|ati da li Hasanagino »majka va{a
srca kamenoga« zna~i da on ipak voli svoju »pu{}enicu«; pouzdano je, me|utim,
jedino to da su te re~i samo primena jednog stilskog postupka (kontrasta) kojim
peva~ priprema i potcrtava smrt svoje junakinje. Pisci su, naravno, nastojali da
re{e tu nedore~enost ili nedefinisanost odnosa glavnih protagonista. Ve}ina ([an-
ti}, Ogrizovi}, Veselinovi}-Tmu{a) pretpostavlja da njih vezuje odnos dvosmer-
ne, aktivne ljubavne emocije. Ljubomir Simovi}, pak, tu ne vidi nikakvu uza-
jamnost, ve} samo jednosmerne tokove ljubavi (Hasanagine, prikrivene) i mr`nje
(Hasanagini~ine, aktivne, otvorene). Imotski kadija je tako|e morao pro}i kroz

Epika i drama

186 Nikola T. \uri}, »Imotski kadija«, tragedija u pet ~inova, Zagreb 1919.



70

proces novog uodno{avanja. Kao op{te re{enje, ve}ina pisaca pretpostavlja da su
njega i Hasanaginicu odranije vezivale linije aktivne emocije, bilo obostrane ili
jednostrane ljubavi, bilo prijateljstva. (Sli~no je i sa Fatimom iz »Omera i Meri-
me«. Jedino re{enje za uodno{avanje Fatima–Omer i Nikola T. \uri} i tandem
Belovi}–Pe{i} videli su u uspostavljanju jednosmernog toka ljubavne emocije Fa-
tima–Omer.)
Zadr`imo se sad na procesu druga~ije funkcionalizacije li~nosti. U pesmi se, po-
red pobrojanih li~nosti, pominju jo{ »majka i sestrica« i deca. O funkciji prve dve
u kompozicionoj shemi ove balade ve} je bilo re~i. Dramski pisci se nisu zadovo-
ljili takvom njihovom funkcijom. Kod Alekse [anti}a majka dobija funkciju obu-
zdavanja Hasanagine plahovitosti.187 Kod Alije Isakovi}a (koji je po ovoj pesmi
napisao jednu TV-dramu188) ona, nasuprot [anti}u, podsti~e sina da otpusti »seju
dobrih begovi}a«. Nikola T. \uri} je, funkcionalizuju}i na nov na~in Hasanagi-
nu sestru, sa~inio ~itavu jednu bo~nu intrigu: Hasanagina sestra–Imotski kadi-
ja. U funkcionalizaciji dece najdalje su oti{li Nikola T. \uri} i Ljubomir Simovi}.
Kod prvoga deca postaju elementi Hasanagine strategije, kod drugog (ne deca,
ve} dete) aktivni faktor koji uti~e na pribli`avanje–udaljavanje para Hasanagi-
nica–Imotski kadija.

*
Tri analizirana procesa me|usobno su povezana tako da ih valja, naro~ito kad su
u pitanju glavne li~nosti, posmatrati kao jedinstven proces u kojem jedan vid
naj~e{}e podrazumeva i ostala dva vida. To se mo`e pratiti na celom nizu dra-
ma koje su za polazi{te uzimale narodnu epsku pesmu, od Sterije do Ljubomira
Simovi}a.
Ali na ovom mestu moramo prekinuti sa daljim pregledanjem ovih konkretnih
intervencija dramskih autora na materijalu narodnih pesama, intervencija koji-
ma je, kao {to rekosmo, upravljalo nesvesno ose}anje zahteva {to ih name}e nov
na~in stvaranja sveta. Moramo zastati da bismo otklonili jednu protivre~nost u
svojoj metodi.
Dok smo se ranije, prilikom ispitivanja si`ejne strukture epske pesme i pregleda-
nja drama koje se koriste epskim konstruktivnim postupcima, kretali od kompo-
zicijskih shema ka njihovim realizacijama, ovde odjednom kao da smo promenili
na~in prilaska stvarima. Naime, o~ito je da sve vreme operi{emo konkretnim de-
lovima drama, realizacijama, a ne op{tim konstruktivnim postupcima. Hitamo
da tu nedoslednost objasnimo i otklonimo. Nije dovoljno re}i da operacijama koje
smo opisali upravlja novi na~in stvaranja sveta (prikazivanje). To bi bilo prili~no
{iroko i neodre|eno. Nov na~in stvaranja sveta ima svoje precizno izvo|enje, da
tako ka`emo, svoje dosta stroge postupke organizacije radnje, orkestracije odnosa.
To je i razumljivo budu}i da opisanim »metodom zamene« radnja, orkestracija
odnosa preuzima najva`niju ulogu.
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188 Alija Isakovi}, »Hasanaginica«, Pozori{te, Tuzla, XVI, br. 5–6, 1974, str. 379–401.
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Do sada smo, dakle, posmatrali realizacije (konkretne delove dramskih sklopova,
li~nosti, njihove funkcije, njihovo uodno{avanje) kao rezultat novih uslova stvara-
nja sveta. Od sada }emo, me|utim, morati da budemo znatno precizniji i da poka-
`emo kako nov na~in stvaranja sveta upravlja tim realizacijama preko odre|enih
konstruktivnih sila koje su u njegovoj slu`bi, preko novih kompozicionih shema.

*
Koje su te nove sile i nove sheme?
One iste koje po Suriou i @inestjeu »arhitektonski okupljaju li~nosti u nove odnose«.
Konkretnije, u ve}ini drama koje smo u ovom odeljku pomenuli, i koje }emo jo{ ana-
lizirati, to je ona kompozicijska shema koju je Pol @inestje klasifikovao i analizi-
rao kao geometriju prostog trougla.
Mo`e izgledati kao stvar slu~ajnosti ili kao slu~aj istra`iva~kog natezanja {to to-
liki niz drama svodimo na jednu shemu. Mislimo da nije u pitanju ni jedno ni
drugo. @inestje je pokazao da je trougao jedna od naj~e{}ih dramskih geometrija:
»Od trideset {est situacija koje je pobrojao Polti, deset su nu`no trougaone, a tride-
set ~etiri bi to mogle biti«.189 Jedino se nesre}a i pobuna protiv boga opiru svakom
svo|enju na trougao.190

Sve ovo, naravno, ne zna~i da prilikom »transpozicija« epskih pesama ne dolazi i
do obrazovanja nekih drugih geometrija, bilo otvorenih, bilo zatvorenih. Drame
koje smo u odeljku B analizirali mogu se svrstati u @inestjeovu klasu otvorenih
geometrija, odnosno u njihovu podvrstu – geometrije prave linije. Po{to smo na{li
da se one koriste epskim shemama a-A i vi{e~lanim ponavljanjem, to smo ih po tom
obele`ju i specifikovali. Tako|e se mogu na}i i kombinacije otvorenih i zatvorenih
geometrija.
Malo vi{e }emo se zadr`ati na zatvorenoj geometriji prostog trougla, ne samo
zato {to je naj~e{}a, ve} i zato {to nam najbolje omogu}uje da osvetlimo neke pro-
bleme »dramskog prevo|enja« na{ih epskih pesama, odnosno da poka`emo kako
dolazi do prelaska iz jedne (epske) kompozicione sheme u drugu (dramsku).

*
Pogledajmo sada, na konkretnim primerima, kako dramska shema upravlja pome-
nutim procesima novog rasporeda li~nosti, njihovog novog uodno{avanja i druga-
~ije funkcionalizacije. Po|imo od tragedije Laze Kosti}a »Maksim Crnojevi}«.191

Dva u narodnoj pesmi nedefinisana para odnosa, Maksim–Milo{ i Maksim–An|e-
lija, Kosti} je odredio i dao im predistoriju: Maksima i Milo{a odranije ve`e po-
bratimstvo, a Maksima i An|eliju – ljubav. »@enidba Maksima Crnojevi}a« (Vuk II,
88) takvo uodno{avanje nije zahtevala. Radnja u njoj te~e linearno, po shemi vi{e-
~lanog ponavljanja sa preokretom. Ako, u skladu s naslovom pesme, uzmemo za

Epika i drama

189 Paul Ginestier, nav. delo, str. 9.
190 Isto, str. 9.
191 Laza Kosti}, »Maksim Crnojevi}«, Pesme i drame, »Novo pokolenje«, Beograd 1951.



72

glavnu radnju sve situacije kojima je cilj ostvarenje Maksimove `enidbe, a za
protivradnju situacije koje nastoje da je onemogu}e, vidimo da radnja odnosi pre-
vagu nad protivradnjom sve do poslednjeg kruga, kada dolazi do ishoda sa prome-
njenim predznakom. Radnju u pesmi vodi Ivo Crnojevi}, protivradnju – sudbina.
(Ona se u svojim strategijama rado koristi jednim op{tim stilskim postupkom – kon-
trastom: Maksim je bio najlep{i, sad je najru`niji.) Ova kompoziciona shema nije
zahtevala uodno{avanje Maksim–Milo{ niti njihovu koliziju pre poslednjeg kruga.
Dodu{e, peva~ je i Maksima poveo u Mletke, ali samo kao potuljenog posmatra~a
koji »gleda jade isprijeka, isprijeka ali poprijeko«. Razume se da bi ovakvo pona{a-
nje jedne od glavnih li~nosti, u novim uslovima stvaranja sveta, bilo nedopustivo.
Ostaviti postrance Maksima zna~ilo je ispustiti va`nu mogu}nost da se organi-
zuje radnja (orkestracijom odnosa Milo{–Maksim–An|elija), a Kosti} je morao
organizovati radnju ili se zadovoljiti protokolarnim scenama u du`devom dvoru,
ili prikazivanjem venecijanskog »bita«. A rekli smo da drama izbegava kôd `ivota
i slu`i se kôdom radnje. Kosti}u je, naravno, moglo biti dovoljno i samo saznanje
da bi Maksimovo pasivno »gledanje isprijeka« pru`alo malo mogu}nosti za glu-
ma~ku igru.
Uodno{avanje parova Maksim–Milo{, Maksim–An|elija i, kasnije, Milo{–An|e-
lija dalo je zatvorenu trougaonu geometriju: Maksim–An|elija–Milo{. Budu}i da
}emo se na ovom delu kasnije du`e zadr`ati, pre|imo sada na drugu Kosti}evu
dramu koja je tako|e za osnovu uzela narodnu pesmu. U komediji »Uskokova
ljuba« (»Gordana«)192 pravolinijska razvojna linija pesme »Ljuba hajduk-Vukosa-
va« (Vuk III, 49) pretvorena je, procesom sli~nim prethodnom, u dramsku geo-
metriju. Laza Kosti} je to postigao tako {to je jednoj sporednoj li~nosti (Mihatu
Bemberu), koja u narodnoj pesmi ima samo »uslu`nu funkciju« shodno zanatu
kojim se bavi, dao znatno {ire si`ejne kompetencije. Uporedo s tim on je izvr{io
uodno{avanje te li~nosti sa glavnim parom Vukosav–Gordana. Naime, Gordana
se prema Mihatu odnosi kao prema prijatelju, dok od njega ka njoj teku linije skri-
vene ljubavne emocije. Na drugoj strani, Mihat, koji je ~lan dru`ine haramba{e
Vukosava, ose}a prema ovome aktivnu mr`nju, jer je prisustvovao sceni kad je on
Gordanu udario nogom (element komike nemog filma u na{oj narodnoj pesmi).
Nova funkcionalizacija Mihata Bembera i njegovo uodno{avanje sa glavnim parom
dali su trougao
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Linije sila u trouglu odredile su razvoj zapleta. Zbog svoje ljubavi prema Gordani
i mr`nje prema Vukosavu, Mihat izru~uje svog haramba{u Turcima. Na ovom
primeru lepo se vidi kako motivacije proishode iz sprega sila u dramskoj shemi.
Ni u epskoj pesmi zarobljavanje hajduka Vukosava nije li{eno pripreme, samo
{to tamo ona izlazi iz drugog kompozicionog postupka. Tamo se pripoveda kako
je Boji~i} Alil

Lov lovio tri bijela dana,
lov lovio ni{ta ne dobio;
a kad tre}i bje{e oko podne,
tade dobar {i}ar zadobio,
uhvatio hajduk-Vukosava.

Promena predznaka ishoda u tre}em situacijskom krugu pripremljena je isho-
dom prethodna dva kruga (»ni{ta ne dobio«). Kosti}eva komedija je lep primer
kako epsko »utrojavanje« prelazi u dramsku »trojnu shemu«.

*
Sli~an proces mo`e se pratiti i na dramama jednog autora koji nije imao mnogo
pesni~kog talenta, ali je ose}ao zahteve scene – glumca, reditelja i pisca Milo{a
Cveti}a.
Milan Jovanovi} je njegovu dramu »Car Lazar«193 smatrao »poslednjim stepenom
kvare`i« Milo{evog lika i uop{te najgorom dramom »kosovskog ciklusa«.194 Me-
|utim, u ovoj Cveti}evoj drami se prvi put me|u dramama tog ciklusa pojavljuje
te`nja da se sa~ini jedna drama zatvorenije, ~vr{}e kompozicije. Dok su njegovi
prethodnici imali linearni razvoj sukoba, po ugledu na epiku, Cveti} jezgro su-
koba stvara neobi~nim uodno{avanjem li~nosti sa Lazarevog dvora, uodno{ava-
njem para Mara–Milo{ ({to je veoma naljutilo Milana Jovanovi}a). Tako njegova
tragedija dobija shemu:

Zbog neuzvra}ene ljubavi Milo{eve Mara pomo}u Vuka (iskoristiv{i njegov strah
da se ̀ enidbom sa Vukosavom Milo{ ne uzdigne odve} visoko) »re`ira« da par Mi-
lo{–Vukosava dobije tre}eg ~lana i preraste u trougao:
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Ili, kad se sve prevede na idejni plan, trougao:
Milo{–srpstvo–Vukosava.

Milo{, naravno, izabira »srpstvo i otad`binu« (odri~e se Vukosave u korist Bana
Gorjanskog, jer }e njegov suveren, car @igmund, u tom slu~aju pru`iti pomo} na
Kosovu). Vukova pobeda je, me|utim, protivre~na: Milo{ se ipak di`e visoko, jer
Lazar daje svom nesu|enom zetu »drugo mesto do srca«, tj. uvodi ga u rang dru-
gog sina.
Vuk sada u odnos Lazar–Milo{ tako|e uvodi tre}eg ~lana, tako da spletkama stva-
ra trougao:

Milo{–Murat–Lazar.
Ve} iz ovoga se vidi da Cveti} uspeva ne samo da »arhitektonski« grupi{e li~nosti
ve} i da radnju razvija na dramski na~in.
Ista trougaona shema upravljala je procesom uodno{avanja li~nosti u Cveti}e-
vom »Todoru od Stala}a«,195 nastalom »po motivima« pesme »Smrt Vojvode Pri-
jezde« (Vuk II, 83).
Razvoj sukoba u narodnoj pesmi vo|en je shemom vi{e~lanog ponavljanja sa preo-
kretom: ishod sukoba u prvim krugovima je na strani Prijezde i njegovih vojvoda,
a nepovoljan je po cara Memeda (»bio Stala} tri godine dana / nit mu odbi drva ni
kamena«). U poslednjem situacijskom krugu dolazi do preokreta, promene ishoda
(»car je Memed Stala} osvojio«), mada je ta pobeda pomalo Pirova.
U »izvorniku« postoje samo odnosi Prijezda–Jelica i Prijezda–car Memed. (Sulta-
nova `elja da dobije Jelicu nije nikakvo uodno{avanje Memed–Jelica, ve} samo
deo odnosa Prijezda–car Memed). Odnos zavojeva~a i branioca (koji mogu razgo-
varati samo preko bedema stala}kog grada) ne obe}ava mnogo u dramsko-scen-
skom pogledu. Zato Cveti} vr{i novo uodno{avanje li~nosti. Umesto cara Memeda
uvodi turskog izaslanika Sinan-bega i uodno{ava ga kako sa Prijezdom tako i sa
Jelicom. Naime, Sinan-beg je potur~eni Sini{a, a izme|u njega i Jelice je ranije
postojala obostrana ljubavna veza. Me|utim, Cveti}u je i to nedovoljno. On vr{i
i dopunsko definisanje odnosa Todor–Sini{a (alias Sinan-beg) tako {to izme|u
njih uspostavlja srodni~ku vezu: Sini{a je vanbra~ni sin Todorovog oca.
Umesto sukoba oko »tri dobra«, u kojem je Jelica, saobrazno epskom akcentira-
nju sveta predmeta, samo deo Prijezdinih materijalnih dobara, dobijamo sukob
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195 Milo{ Cveti}, »Todor od Stala}a«, tragedija u pet ~inova, SKZ, Beograd 1896.
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na planu me|uljudskih odnosa. Dobijamo, u stvari, jo{ jedan gotovo {kolski pri-
mer prelaska epske trojne sheme u dramsku trojnu shemu

Cveti}eve tragedije su, u stvari, tipi~ne melodrame. Bentli i Baluhati, koji su ana-
lizirali tipi~na obele`ja ovog `anra,196 svakako bi u njima mogli na}i niz potvrda.
Ipak, u na{im uslovima Cveti}eva melodrama je manje stupanj »kvare`a« »visokih
dramskih rodova«, a vi{e stepenica koja vodi ka njima.

*
\uro Dimovi}, autor nekoliko drama »po motivima epske pesme«, tako|e je u
(svojoj ponajboljoj) drami »Vojvoda Mom~ilo«197 izvr{io nov raspored i novo uodno-
{avanje li~nosti u skladu sa zakonitostima nove kompozicione sheme. Sve li~nosti
su kod njega ve} od po~etka uklju~ene u radnju, {to, kako smo pokazali, podra-
zumeva preformulaciju ili precizniju formulaciju njihovih odnosa. Odnos Mom-
~ilo–Vidosava je kod Dimovi}a odnos erotske neuskla|enosti (Mom~ilo je Vidosavu
poljubio »poslednji put na Bo`i}«, a »sad cveta jabuka«198). Odnos Vuka{in–Mom-
~ilo gra|en je o~ito na nekim uvi|anjima moderne psihologije i u njemu se prepli-
}u neka sado-mazohisti~ka obele`ja. (Vuka{in veli Mom~ilu: »Takvog sam na}i
morao da mu se predam sav«.199)
Odnosi Vuka{in–Mom~ilo, Vuka{in–Vidosava i Vidosava–Mom~ilo tvore klasi~nu
trougaonu shemu:
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196 Erik Bentli, »Melodrama«, Savremenik, br. 6 1973. Sergej Baluhati, »Prema poetici melodrame«,
u istom broju.

197 \uro Dimovi}, »Vojvoda Mom~ilo«, tragedija u tri ~ina, izvanredno izdanje MH, Zagreb 1918.
198 Isto, str. 52.
199 Isto, str. 70.
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U razvoju radnje Dimovi}eve drame disonantno se prepli}u motivi legende (Vido-
sava i u drami spali krila Jabu~ilu i zatopli krvlju »sablju sa o~ima«) i motivacije
preuzete iz moderne psihologije.

*
Mirko Korolija je u svom »Zidanju Skadra«200 ipak najdalje oti{ao u procesu uodno-
{avanja. Kod njega, u stvari, imamo pravu hipertrofiziju ovog postupka. U sredi-
{tu drame je jedna prava lepeza raznolikih, naravno erotskih, odnosa. U centru
tih odnosa je figura tragi~ne »podvizateljke«, »udesno lepe« Gojkovice. Korolija je
najpre definisao odnos Vuka{ina i Uglje{e prema Gojkovici, {to je za posledicu
imalo i preformulaciju odnosa me|u bra}om. Ali ni to mu nije bilo dovoljno, pa je
definisao odnose Gojkovica–Rade Neimar, Gojkovica–Protozidar, Gojkovica–ar-
gati. Osnovni materijal svih tih odnosa su razne manifestacije erotske ̀ elje. Goj-
ko–Gojkovica: bra~na ljubav; Uglje{a, Vuka{in–Gojkovica: pervertirana, rodo-
skrvna po`uda; Rade Neimar–Gojkovica: neka vrsta nekrofilije; argati–Gojkovica:
vulgarna po`uda gomile prema uzvi{enoj lepoti »podvizateljke« itd. I pored ovog
zrakastog {irenja odnosa, jezgro drame ~ini trougao:

Korolijina drama ima i svoju geometriju »drugog stepena« ili ono {to @inestje na-
ziva »nivoom nadegzistencije«. Autor, naime, istra`uje konstruktivno-destruk-
tivni nukleus lepote.

Gojkovica:
Moj bo`e! Za {ta lepotu mi dade?
Za zidanje? Il’ za ru{enje svega?201

Na`alost, simboli~ki plan Korolijine drame se utapa u napadne racionalizacije i pre-
ciozne alegorizacije: Gojkovica = Uzvi{ena Podvizateljka, Srpska Sloga; Vila = Vila
Kavga; Vuka{in i Uglje{a = Srpska Nesloga itd.
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200 Mirko Korolija, »Zidanje Skadra«, dramski poem u tri ~ina s epilogom, izdanje Knji`ara Z. i V. Va-
si}a, Zagreb 1920.
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*

Na primeru »dramskih prevoda« slavne »`alosne pjesance« o »plemenitoj Hasan-
aginici« tako|e se vrlo dobro dâ pratiti delovanje novih kompozicionih sila. Videli
smo da gotovo svi autori uodno{avaju parove Hasanaga–Hasanaginica i Hasan-
aginica–Imotski kadija na istovetan na~in. To se, naravno, mo`e objasniti i teo-
rijom pozajmica, ali nam se ~ini da su autori koji su, eventualno, pozajmljivali
re{enja svojih prethodnika to ~inili upravo zato {to je i njima ista kompoziciona
shema nametala isto re{enje.
Po{to u narodnoj baladi nema »direktnih dijalo{kih konflikata dvaju glavnih lica,
{to je sasvim u stilu narodne pesme koja ne poznaje konkretni dramski dijalog
ili sukob rije~i ve} prete`no opisuje, kontrastira«, Ogrizovi} je uveo »novu i ra-
zlo`nu komponentu – strasnu ljubav Hasanage i Hasanaginice«.202 Dramska she-
ma, me|utim, zahteva i druge komponente. Da Imotski kadija ne bi bio slu~ajan,
»kao pustinjski vetar«, Ogrizovi} dopunski defini{e odnos Hasanaginica–Imot-
ski kadija. Me{avina ljubavi i drugarstva iz »starih dana« ima znatne {anse da
se pretvori u dvosmerni tok ljubavne emocije. Imotski kadija se svojski trudi da
otera izvesne crne misli Hasanagini~ine o tome da »Alah ne voli sevdaha tu na
zemlji«,203 i u tome gotovo da uspeva:

Poterat }u ote crne tice
cilik-glasom moje tamburice.204

U sredi{njoj etapi razvoja radnje prepli}u se dva trougla: Hasanaginica–Imotski
kadija–Hasanaga i Hasanaginica–Vlahinja–Hasanaga, koji pru`aju varljivu mo-
gu}nost svo|enja na dva para. No posle samoubistva Vlahinje ostaje samo prvi
trougao, koji zbog karaktera na{e civilizovanosti »zasnovane na monogamiji i
monandriji«205 mora biti sveden na paran broj.

*
Nikola T. \uri} je odnos Hasanaga–Selma (Hasanaginica) postavio tako|e kao
odnos strasne uzajamne ljubavi, ali je odnos Imotski kadija–Selma toliko »prera-
zvio« da je po ovom junaku i nazvao svoju tragediju.206

On ne preuzima iz narodne pesme motivaciju Hasanaginog postupka (otpust ̀ ene).
Razlog za taj postupak kod njega je izvod iz trougla Selma–Imotski kadija–Ha-
sanaga. Naime, Imotski kadija je kao mladi} voleo Selmu i jo{ uvek je na izve-
stan na~in voli, pa zbog toga ponekad oseti `elju da je vidi. To nije erotska `elja,
ve} be{~ulna, rajska ~e`nja. Me|utim, njegovo {unjanje ispod Selminih prozora
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202 B. He}imovi}, predgovor knjizi Tuci}–Ogrizovi}–Mil~inovi}–Pecija, Izabrana djela, »Zora« – Ma-
tica hrvatska, Zagreb 1969, str. 243.

203 Milan Ogrizovi}, »Hasanaginica«, u: Tuci}–Ogrizovi}–Mil~inovi}–Pecija, Izabrana djela, »Zora«
– Matica hrvatska, Zagreb 1969.

204 Isto, str. 243.
205 Paul Ginestier, nav. delo, str. 45.
206 Nikola T. \uri}, »Imotski kadija«, tragedija u pet ~inova, Zagreb 1919.
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Hasanagina svojta protuma~i nimalo visokim, »nebesnim« razlozima, i to postaje
motivacija Hasanaginog postupka. I kod Ogrizovi}a i kod \uri}a radnja se she-
matski razvija ovako: par–trougao–katastrofa (eliminacija jednog ili dva ~lana tro-
ugla). Budu}i da karakter emocionalne veze izme|u osnovnog para Hasanaga–Ha-
sanaginica i kod jednog i kod drugog sve vreme ostaje nepromenljiv, potreban je
vrlo zapetljan sistem psiholo{kih motivacija da se objasni prelazak od para na
trougao. Hasanaga iz Ogrizovi}eve drame racionalno opravdava nedolazak svoje
supruge, ali ose}a nekakvu iracionalnu potrebu da mu ona ipak do|e »s no}nim
povetarcem«. To nije obi~na erotska ̀ elja, ve} »ne{to vi{e« »od d`eneta i od onog
sveta / gdje mi nisi `ena nego druga«.207 [unjanje Imotskog kadije ispod Selminih
prozora u \uri}evoj tragediji tako|e je »ne{to vi{e«. Njegovu ljubav sti{alo je »vre-
me ~udesno«, ali ponekad mu do|e iracionalna potreba da vidi Selmu:

Tek jedna rajska `elja znala je
U du{i mi da ~e{}e javi se
– Iz raja mi{ljah da dolazi –
Da rajski vidim Selmu! Samo to!208

*
Ljubomir Simovi}, za razliku od svojih prethodnika, dvosmerni tok ljubavne emo-
cije postavlja u odnos Hasanaginica–Imotski kadija, a raniju glavnu vezu ne samo
{to preformuli{e jednosmernim tokom Hasanagine ljubavi, ve} u nju unosi i tok
aktivne negativne emocije Hasanagini~ine prema mu`u koji joj je nametnut. Isto
tako, on, za razliku od dvojice prethodnika, nastoji da bar donekle defini{e odnos
Hasanaga–Imotski kadija.
Ipak, pogre{i}emo ako Simovi}evu dramu209 posmatramo kao trougao Hasanagi-
nica–Imotski kadija–Hasanaga. Sve do kraja drame, dok se ne razre{i tajna s Imot-
skim kadijom, nama se ~ini da se Ljubomir Simovi} dr`i (menjaju}i, naravno,
motivacije i fakturu stiha) izvorne »pjesance«. Onda odjednom shvatamo da u
osnovi njegove drame uop{te nije ta pesma, ve} pesma o razdvojenim ljubavnici-
ma koji se spajaju u smrti. »Hasanaginica« (Vuk III, 81) postaje samo materijal,
koji se uklapa u tu drugu pesmu.
Stoga Simovi}eva »Hasanaginica« postaje svojom dramskom geometrijom najbli-
`a onom tipu trougla u kojem je tre}i pol smrt. Taj tip trougla @inestje je anali-
zirao povodom nekih Koktoovih i Anujevih drama i na{ao da je osnovna zakonitost
koja vlada razvojem radnje u ovoj vrsti dramske geometrije da »{to se junaci vi{e
pribli`avaju jedan drugom – sve se vi{e pribli`avaju smrti«.210 Ako u @inestjeovoj
shemi ovog tipa drama (kojem pripadaju »Euridika« @ana Anuja i »Orfej« i »Reno
i Armida« @ana Koktoa) Orfeja i Euridiku (odnosno Renoa i Armidu) zamenimo
Kadijom i Hasanaginicom, dobi}emo:
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207 Milan Ogrizovi}, »Hasanaginica«, str. 197.
208 Nikola T. \uri}, »Imotski kadija«, str. 100.
209 Ljubomir Simovi}, »Hasanaginica«, str. 93–127.
210 Paul Ginestier, nav. delo, str. 47–48.
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Hasanaga nije deo te sheme. On je, kao i beg Pintorovi}, samo jedan od faktora
koji uti~u na pribli`avanje–udaljavanje glavnog para. Simovi}eva junakinja to
i sama veli: »Aga i brat su od istog blata«.211 Dete tako|e ima sli~nu funkciju. Po-
gledajmo ceo tok procesa pribli`avanje–udaljavanje u Simovi}evoj drami.
1. Pre sedam godina sistem odnosa tvorio je trougao:

Intervencijom bega Pintorovi}a prekinuta je veza Hasanaginica–Kadija i izve-
den prelaz na paran broj, odnosno uspostavljena je bra~na veza Hasanaga–Ha-
sanaginica. Beg Pintorovi} i Hasanaga su tu imali funkciju udaljavanja (ili
odlaganja pribli`avanja) glavnog para.

2. Posle nedolaska Hasanaginice u mu`evljev logor Hasanaga prekida bra~nu
vezu sa Hasanaginicom i stvara mogu}nost za ponovno pribli`avanje Hasanagi-
nice i Kadije. Sada on, dakle, preuzima funkciju pribli`avanja glavnog para.

3. Beg Pintorovi} i sam, iz svojih razloga, preuzima funkciju pribli`avanja glavnog
para i nastoji da ponovo uspostavi vezu Hasanaginica–Kadija.

4. Funkciju udaljavanja sada preuzima dete.

Hasanaginica:
Po~ela sam opet da sanjam kadiju...
Mislila sam: dobro, ovo je ovde,
ovako mi je su|eno,
tako se mora;
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SMRT

KADIJA HASANAGINICA

K

S

H

S

HASANAGINICAKADIJA

HASANAGA



80

ali tamo u d`enetu,
tamo }u kadiji da budem supruga...
...
Ali, posle je do{lo dete. Pa sam mislila:
kako }u tamo i dete da prenesem?
Da se sad to i dogodi,
da me kadija tamo i ~eka,
ono bi i tamo ostalo Hasanagi!
Ono pripada njemu, a ne kadiji.
Vidi{, to je to.
Zna~i, ni ovde ni u d`enetu.212

5. Me|utim, dete ima i izvesnu funkciju pribli`avanja Kadija–Hasanaginica. Pre
svega, do spajanja u smrti dolazi pored de~je kolevke. Hasanaginica umire gr-
le}i dete, i poslednje re~i su joj »Kadija«.213 Ne{to pre toga ona izgovara jednu
re~enicu koja nas li{ava svake sumnje. Naime, aludiraju}i na bega i agu, ona
veli: »Ne znaju da je sudija u kolevci...«214

I psiholog iz ilustrovanog lista potvrdi}e kako sve to zna~i da je Hasanaginica
svoju ljubav prema Kadiji prenela na dete, odnosno da Kadiju vidi u detetu.
Time je obja{njena funkcija pribli`avanja koju ima dete.

6. I sam Kadija ima funkciju pribli`avanja. Simovi}eva shema trougla u kojem
je tre}i pol smrt ne{to je modifikovana. Naime, Kadija je mrtav ve} sedam go-
dina. To se, naravno, ne zna, tako da su u njemu spojena dva pola trougla: i
voljeni i smrt. On postaje sila koja uti~e na pribli`avanje, sila koja nam je ne-
jasna sve dok na kraju drame ne stavimo znak jednakosti izme|u ta dva pola.
Naime, u svom monologu u tre}oj slici drugog dela Hasanaginica veli:

I stalno sanjam sanduke belog snega!

Ne znam za{to ba{
sanduke pune snega...
Ne znam {ta to mo`e da zna~i.
A kad se probudim,
u~ini mi se kao da se istog ~asa
neko naglo od mene odmakao...
Kô da sam u tu|oj vlasti.
Al’ ne onako kao u aginoj
ili begovoj...
Nije mi sasvim jasno...215

Ni nama to nije jasno dok ne saznamo da je Kadija mrtav ve} sedam godina. Onda
nam postaju jasne i re~enice poput one kad Hasanaginica veli bratu povodom
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212 Isto, str. 119–120.
213 Isto, str. 126.
214 Isto, str. 126.
215 Isto, str. 119.
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Kadije: »Odakle si ga danas iskopô?« ili poput one koju izgovara Majka Pintoro-
vi}a (da Kadija »nije ~ovek, nego most koji vodi pravo uvis!«). Kao {to nam ni kod
Sofokla nije jasno, ako ne znamo tajnu, na {ta se cilja onim da }e Edip voditi istra-
gu o Lajovoj smrti »kô za oca svojega«.216 Sa sli~nim re~enicama Sterija je ~ak i
preterivao u »Ajducima« i »Nahodu Simeonu«. No vratimo se Simovi}evoj drami.
Kriti~ari koji su o njoj pisali smatraju da njenu dramaturgiju odre|uje nekakva
aktuelna »filosofija manipulacije« po kojoj je ~ovek u savremenom dru{tvu »uvek
od nekog izmanipulisan«.217 Mnoge replike i monolozi Simovi}eve junakinje (kao
ono o ilova~i ili o sudbini »koju neko kroji u mraku«) podr`avaju ovakvo osvetlja-
vanje drame. Me|utim, »filosofija manipulacije« ne odre|uje dramsku kompo-
ziciju Simovi}eve drame, ve} je uneta da bi opravdala primenu jedne dramske
sheme, da bi opravdala proces pribli`avanja–udaljavanja Hasanaginica–Kadija.
Po{to razvoj ove sheme zahteva da put do ta~ke spajanja glavnih junaka u smrti
ne bude odve} prav i gladak, nego da na njemu do|e do izvesnih prepreka, privre-
menih udaljavanja i usporavanja pribli`avanja, bilo je potrebno na}i na~in da se
neka gotovo {ahovska pomeranja glavne junakinje (kojima se posti`e to uspora-
vanje ili ubrzavanje pribli`avanja) na izvestan na~in opravdaju, i zato je uneta
»filosofija manipulacije«, kao neka vrsta nadmotivacije. Ista je uloga i psiholo-
{kih motivacija za koje je Vladimir Stamenkovi} ta~no primetio da predstavljaju
op{te mesto moderne psihologije.218 Jedno od takvih op{tih mesta, »mu{kar~ev
strah da definitivno ne izgubi svoju dominaciju«, ima funkciju opravdanja jednog
»vanvremenog« pesni~kog obrta. (Hasanaginica, po narodnoj pesmi, nije do{la
»od stida« u pohode mu`u. Hasanaga je, po Simovi}u, ̀ enu oterao »da se pred njom
ne stidi«.219) Verujemo da je taj kalambur koji je nastao iz odnosa pesnikove imagi-
nacije i izvornika bio jedan od prvih koraka u »nadgradnji« pesme.

*
Razmotrimo sada slu~aj kad novi raspored li~nosti, preformulacija njihovih odno-
sa i nova funkcionalizacija li~nosti koje su ve} bile »date« u izvorniku stvaraju,
saobrazno sa zadacima nove kompozicijske sheme, potrebu za uvo|enjem novih
li~nosti. Naravno, ovde mislimo na uvo|enje novih glavnih li~nosti; uvo|enje ra-
znih sporednih li~nosti, s raznim pomo}nim si`ejnim funkcijama, spada u u`u
zanatsko-tehni~ku oblast i po sebi je razumljivo.
Po{to za ovaj slu~aj nemamo primera iz savremenih »dramskih prevoda« epskih
pesama, moramo se opet vratiti do jednog od pionira na ovom poslu, do Sterije.
Uzev{i narodnu pesmu »Predrag i Nenad« (Vuk II, 15) kao polazi{te za svoju dra-
mu »Ajduci«,220 Sterija je najpre, iz razloga koje smo ve} izneli, morao izvr{iti dru-
ga~iji raspored li~nosti i, umesto njihovog susreta tek na kraju, uveo ih je u isti
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216 Sofokle, »Car Edip«, »Rad«, Beograd 1964, str. 15.
217 Vladimir Stamenkovi}, »O Hasanaginici, dana{njoj generaciji«, Scena, Novi Sad, X, knj. II, br. 6,

1974, str. 132.
218 Isto, str. 130.
219 Ljubomir Simovi}, »Hasanaginica«, str. 127.
220 Jovan Sterija Popovi}, »Ajduci«, pozorje u pet dejstava, »Napredak«, Pan~evo 1931.
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prostor ve} od po~etka. Ali kako onda da motivi{e njihov sukob? Narodni peva~
tih problema nije imao: priprema i tragi~ni ishod sukoba su izvod iz mehanike
primenjene kompozicijske sheme. Nenada, koji ide na sretanje s bratom, dva
puta »streljaju strelama« ~lanovi bratove dru`ine. Nenad dva puta otrpi te na-
pade, {to priprema promenu u tre}em krugu (»rasrdi se mla|ani Nenade«) i tra-
gi~ne posledice. Peva~ se dr`i zakona sheme i na pitanje za{to Nenad ve} prvoj
zasedi ne objasni da ide bratu koji se zove tako i tako i koji je njihov haramba-
{a, obazire se »koliko i {ahista na pitanje za{to konj ne ide pravo«.221 Dakle, kako
u novim uslovima pripremiti, motivisati sukob bra}e?
Sterija je mogao, u epskom duhu, uneti neki element materijala koji se lako ra{~la-
njava i daje mogu}nosti »stepenovanja« sukoba. Taj element je mogao biti plen, i
gradacija sukoba bi se dala izvesti na sli~an na~in kao u pesmama »@enidba Mak-
sima Crnojevi}a« ili »Deoba Jak{i}a«: junaci bi se najpre slo`ili oko nekoliko delo-
va plena da bi se na kraju oko nekog komada svadili na smrt. Rekli smo, me|utim,
da peva~ baca akcenat na onaj deo materijala koji se lako povinuje njegovim kom-
pozicionim shemama, a da dramski pisac preme{ta taj akcenat na onu oblast ma-
terijala koja je podobna za primenu dramskog kompozicionog postupka. Sterija
kao povod za sukob zaista uzima »plen«, ali ne predmete, ve} `ivi plen – otetu
Turkinju Zelidu. Dakle, s oblasti predmeta Sterija je pre{ao na oblast ljudskih
odnosa. Nova shema, koja je uslovila uno{enje ovog novog elementa, zahtevala je
i njegovo uodno{avanje sa ve} ranije datim li~nostima Miletom i Obradom (kako
se kod Sterije zovu Predrag i Nenad). Tako se pravolinijska radnja epske pesme
pretvorila u trougao:

Sterija je, me|utim, na dramski na~in »zatvorio« trougao, ali nije znao kako da
ispuni me|uprostor izme|u zapleta i raspleta. Smerovi linija emocije koji povezu-
ju ova tri ~lana su sve vreme nepromenljivi i otuda proizlazi nedostatak dinamike.
Zakoni dramske sheme nametnuli su sli~nu transformaciju pesme »Opet Na-
hod Simeon« (Vuk II, 14), od koje je Sterija sa~inio istoimenu dramu.222 U osno-
vi ove pesme nalazi se, ne{to redukovano, vi{e~lano ponavljanje sa preokretom.
Nahod najpre tra`i svoje roditelje bez uspeha ({to odgovara prvim ~lanovima
ove sheme) da bi u poslednjem krugu ishod tih traganja bio uspe{an (odnosno
protivre~an: i uspe{an i tragi~an). Po{to bi takav razvoj radnje u drami bio ne-
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zanimljiv, Sterija je predistoriji ostavio prethodna Nahodova traganja i sva pret-
hodna zbivanja, a radnju je po~eo Nahodovim dolaskom u Janju-grad. Jedan
raniji prijatelj odvodi ga carici Janje-grada, koja se odmah zaljubljuje u njega.
Name}e se potreba za odlaganjem pribli`avanja carice Janje-grada i Nahoda.
U narodnoj pesmi tu su funkciju imala prethodna Nahodova stranstvovanja i
bezuspe{na traganja za roditeljima. Sterija tu funkciju poverava dvojici novih
li~nosti koje uvodi u dramu: Veziru i njegovom sinovcu Sinanu. Po{to je uveo
nove li~nosti, Sterija ih je morao uodnositi sa ve} postoje}im (caricom Janje-gra-
da i Nahodom). Shema koja, u stvari, i u ovoj drami upravlja celim procesom opet
je triangle eternel.
Razvoj radnje u »Nahodu Simeonu« je mnogo dinami~nije vo|en nego u »Ajduci-
ma«. Nahodovo savla|ivanje prepreka koje ometaju njegovo pribli`avanje carici
Janje-grada puno je tragi~ne ironije. Ali budoarska psihologija, gra`danska ~uv-
stvitelnost i leksika oduzimaju drami tragi~ku dimenziju i spu{taju je na nivo
vidakovi}evske melodrame.

*
Novi konstruktivni princip ima svoju, druga~iju dinamiku od principa koji je obli-
kovao epsku pesmu. Drugim re~ima: nova arhitektonika ima nova pravila razvoja
radnje. Razmotrimo stoga sled situacija i zakonitosti koje upravljaju tim sledom
u tragediji Laze Kosti}a »Maksim Crnojevi}«. Radi o{trije centralne slike zanema-
ri}emo sporedne, vezivne scene i »bo~ne« intrige (akcija Fileta i Du`devi}a).
1. Polazna situacija izgleda ovako:

Va`ni izvodi iz polazne situacije: odnos Maksim–An|elija »zaklonjen« je za Mi-
lo{a, a odnos Maksim–Milo{ »zaklonjen« je za An|eliju. Odnos Milo{–An|elija
je nedefinisan, {to je posledica »zaklonjenosti« prethodna dva odnosa. Pretpo-
stavljamo da bi to ina~e bio odnos prijateljstva.
Va`an spolja{nji, dodatni uslov: Maksim i Milo{ su sli~ni.
Va`an dodatni uslov iz »predistorije«: Milo{ je Maksimu jednom prilikom spa-
sao `ivot.

2. Udar sudbine. Jednim stilskim postupkom, kojim se ina~e rado slu`i, sudbina
pretvara Maksima od najlep{eg u najru`nijeg. (Tihomir \or|evi} posmatra
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i ovaj momenat radnje kao uslovljen, a ne kao spolja{nji: Ivo je hvale}i lepo-
tu svoga sina urekao Maksima, tj. uslovio da on postane najru`niji.)223 

Posledica udara sudbine: ~ast vladara i zemlje dovedena je u pitanje.
3. Ivo vr{i zamenu li~nosti u shemi, nadaju}i se da }e tako odr`ati situaciju br. 1

i izbe}i posledice iz 2.

Shema iz ove ta~ke je uslovljena udarom sudbine; isto tako, ona je uslovljena,
bolje re}i omogu}ena, shemom 1 (Maksim i Milo{ su pobratimi i prirodno je da
jedan drugome pomognu u nevolji) i dodatnim uslovom iz 1 (sli~no{}u pobratima).
Ivo jedan od izvoda iz sheme 1 (neznanje Milo{evo za odnos Maksim–An|e-
lija) u~vr{}uje u nov dodatni uslov – tra`i od Maksima da se zakune na ma~
da Milo{u ne}e odati tajnu tog odnosa.

3a. Ivo je mislio da u 3 uspostavlja ponovo shemu 1. Ali shema sada izgleda ovako:

Ova shema je uslovljena zamenom li~nosti iz 3 i An|elijinim neznanjem iz 1.
4. An|elija prime}uje da ipak ne{to nije u redu i ima slede}u viziju sheme:
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Ova shema uslovljena je elementima prethodnih i shemom 3a – An|elija, naime,
prime}uje da se »Maksim« pona{a druga~ije.

4a. Maksim prime}uje da linije An|elijine aktivne emocije idu ka Milo{u (»Maksi-
mu«) i po~inje da je mrzi. Maksim, u stvari, podvaljuje: on zaklanja od sebe
~injenicu da An|elija voli u Milo{u onoga koji je i ranije bio na istom mestu
u shemi.
Ova situacija je uslovljena sa 3 i 3a.

5. Milo{ ovako vidi situaciju:

Milo{evo gledanje na situaciju uslovljeno je sa 3 i 3a (Milo{ se na{ao pod dej-
stvom »zra~enja« An|elijine ljubavi). Ono je tako|e uslovljeno i sa 4a (Mak-
simovom mr`njom prema An|eliji) i izvodom iz situacije 1 (neznanjem za
odnos Maksim–An|elija).

6. Maksim ovako vidi nastalu situaciju:

Ova shema uslovljena je situacijom 3a i situacijom 5. Maksim podvaljuje sa-
mom sebi, Milo{u i An|eliji. On zaklanja od sebe ~injenicu da se smer An|e-
lijine ljubavi uop{te nije promenio, kao i ~injenicu da je on sam uslovio Mi-
lo{evo shvatanje situacije.

7. Milo{ tra`i od Maksima da shema izgleda ovako:
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odnosno, tra`i da mu on ustupi devojku koju ne voli. 7 je uslovljeno Milo{evom
vizijom sheme (5).

8. Maksim razmi{lja o Milo{evom zahtevu.
9. Milo{eva vizija Maksimovog kolebanja:

Ovo je uslovljeno neznanjem za odnos Maksim–An|elija (iz sheme 1).
9a. Milo{ povla~i zahtev. Direktno uslovljeno ta~kom 9.
10. Maksim pristaje na Milo{ev zahtev, odnosno pristaje na njegovu viziju

Ovo je uslovljeno strahom da du`d ne sazna za situaciju 3 (podvalu).
11. Milo{ odbija. Posledica ta~ke 9.
12. Ivo saznaje da shema izgleda:
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Zato osloba|a Maksima zakletve, odnosno stavlja van snage dodatni uslov iz 3.
Nada se da }e posle toga shema izgledati ponovo kao u 1.

13. Maksim odbija da Milo{u oda tajnu ranijeg odnosa s An|elijom.
14. Ivo saop{tava Maksimu da }e Milo{ ostati u Veneciji, odnosno da }e do}i do ras-

kidanja veza trougla:

15. Maksim odlu~uje da Milo{u poveri da je shema izgledala kao u 1.

Maksimova odluka je uslovljena ta~kom 14.
16. Posle toga, »kad sazna {ta mu uzima« – »sasvim }e da mu je dâ«, tj. prista}e

da shema izgleda onako kao {to zahteva Milo{ u 7.
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17. Maksim »re`ira« »Nadanovu pesmu«, po kojoj je shema 1 postala shema 6. Mak-
sim, u stvari, opet podvaljuje.

18. Shema 17 deluje na Milo{a i on odlu~uje da shema izgleda kao u 1 (s jednom
dopunom: odnos Milo{–An|elija se defini{e).

19. Dejstvo sheme 17 na Milo{a uslovljava da Maksim misli da je shema 7 bila
samo ku{anje »pobratimske svesti«. Dejstvo sheme 17 + dodatni uslov iz »pred-
istorije« (stari dug) uslovljavaju Maksimovu odluku da, po povratku u zemlju,
shema izgleda onako kao {to je `eleo Milo{ u 7, tj.:

20. Katastrofa: Milo{ se pona{a tako da Maksim pomisli da shema ponovo izgleda
kao u 6.
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Maksim zato ubija Milo{a.
Milo{evo pona{anje, me|utim, uslovljeno je njegovom odlukom iz 18. Dr`e}i
se te odluke, Milo{ ne}e da preda nevestu nikom drugom do Maksimu.

21. An|elija obave{tava Maksima da je Milo{ imao shvatanje sheme kao u 18.

Maksim se ubija.

Bacimo najpre jedan op{ti pogled na sled ovih shema. Prime}ujemo da se sve vre-
me ponavlja ista trougaona shema Maksim–An|elija–Milo{. Zatim, opa`amo da
osnovu razvoja ~ine permutacije smerova emocija, odnosno permutacije mesta
li~nosti u toj osnovnoj shemi.
Ako pobrojimo najzna~ajnija ponavljanja, prime}ujemo da se naj~e{}e ponavlja-
ju shema 1 (sa dopunskom definicijom odnosa Milo{–An|elija) i shema 7. Obe te
sheme predstavljaju mogu}nosti pomirljivog ishoda, uspostavljanja kona~ne rav-
note`e. Ostale sheme su »prelazne situacije« koje imaju funkcije omogu}avanja ili
onemogu}avanja jednog od ta dva ishoda, odnosno kona~nog svo|enja na 1 ili na 7.

*
Kakav je unutra{nji sastav tih situacija? Prime}ujemo da je svaka od njih dina-
mi~na, protivre~na, da u sebi sadr`i elemente prelaska u novu situaciju. Shema 1
je, na izgled, situacija potpunog sklada: Maksim i An|elija se vole, Maksim i Mi-
lo{ su pobratimi. Dinami~ka protivre~nost, latentni dramatizam, ipak je prisutan
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u »polaznoj situaciji«. On je u tome {to Maksim nije rekao svome pobratimu za
svoj odnos s An|elijom, niti An|eliji da ima pobratima. Udarac sudbine stvara
na izgled bezizlaznu situaciju. Ipak, u situaciji 1 krije se mogu}nost prevazila`e-
nja te situacije i mogu}nost sre}nog ishoda: Maksim i Milo{ su pobratimi, a uz
to su i sli~ni.
Me|utim, taj izlaz je i sam protivre~an i ta protivre~nost postaje konstruktivni
faktor nove »bezizlazne« situacije: dolaze}i na Maksimovo mesto u shemi, Milo{
biva izlo`en dejstvu linija An|elijine ljubavi. Protivre~nost situacije 1 (neznanje
odnosa Maksim–An|elija) tako|e u~estvuje u gradnji nove sheme odnosa (sheme
5 i 7): Milo{ se zaljubljuje u An|eliju i, misle}i da je njegovom pobratimu devojka
nametnuta, tra`i od njega da mu je ustupi. Me|utim, ova kriza tako|e sadr`i u
sebi istovremeno i mogu}nost za prevazila`enja krize (Milo{evo tuma~enje Mak-
simovog kolebanja). Ravnote`a je ponovo uspostavljena; bolje re}i, oluja je za iz-
vesno vreme odlo`ena. Me|utim, iza kratkog zati{ja opet dolazi do poreme}aja
sklada: Ivo saznaje za novi sistem odnosa. Po{to je i sam doveo do tog nesklada,
on ima jednu rezervnu mogu}nost za ponovno uspostavljanje ravnote`e. (Ta mo-
gu}nost je, videli smo, vrlo protivre~na: ranije je Ivo mislio da }e ona dovesti do
ravnote`e, a ona je dovela do poreme}aja. Sada misli da }e njenim odstranjiva-
njem ponovo uspostaviti skladni poredak stvari.)
Ravnote`a se posle tog odstranjenja (odstranjenja uslova neznanja pomo}u Na-
danove pesme) ponovo uspostavlja. Ali, kao {to vidimo iz 18, 19 i 20, taj sklad je
opet protivre~an, u njemu je seme katastrofe.

*
Razmotrimo kakve su veze izme|u pojedinih shema.
Opa`amo da je izvestan fond pravila (uslova) za gra|enje novih situacija dat una-
pred, u onome {to se obi~no naziva »~vor« (sli~nost prijatelja, udar sudbine, Ivino
insistiranje na odr`avanju uslova neznanja). Unapred je data uslovnost koju dik-
tira sama shema (trougao). U{av{i u tu shemu, li~nosti kao da se obavezuju da
iz nje ne}e izlaziti i da }e se pona{ati u skladu s njenim zakonitostima. Inercija ove
uslovnosti je tolika da je mi gotovo i ne prime}ujemo. Ne pada nam na pamet,
na primer, mogu}nost da Milo{ jednostavno, kao u narodnoj pesmi, profesionalno
obavi svoj zadatak ili da mu se An|elija, iako je izlo`en »zra~enju« njene ljubavi,
jednostavno ne svidi. Ne dolazi, tako|e, u obzir da Maksim odjednom od svega
digne ruke i da se jo{ predanije posveti studiji venecijanskog slikarstva. Jo{ jedna
va`na uslovnost data je unapred: ona da Maksim i Milo{ mogu po volji menjati
svoj odnos prema An|eliji. (Dodu{e, ovu uslovnost uslovljava ~vrstina pobratim-
ske veze, ali je o~ito da je krajnje uslovno to da se pobratimstvo mo`e pretposta-
viti ljubavi.)
Prime}ujemo, me|utim – a to je jedno od va`nih uvi|anja za neku budu}u sintag-
matiku drame – da se od ovih unapred datih pravila i uslova ne mogu konstru-
isati sve situacije koje tvore dramu. Neka od ovih pravila, bez sumnje, u~estvuju
u gra|enju svake situacije. O~ito je, me|utim, da u toku razvoja radnje dolazi do
dopunjavanja ili menjanja pravila (odstranjenja pojedinih uslova). Primetno je
da ishodi pojedinih situacija, rezultativne situacije, subjektivni uglovi gledanja
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pojedinih junaka na pojedine situacije itd. postaju konstitutivni elementi za gra-
|enje novih situacija.

*
Ako veze izme|u kompleksa poreme}aj ravnote`e–ravnote`a uporedimo sa dva tipa
veza koje je ustanovio @inestje, vide}emo da razvoj radnje u Kosti}evoj tragediji
odgovara »rasinovskom« tipu tih veza. Vide}emo da osim »udara sudbine« nema
drugih »spolja{njih udara« koji uti~u na razvoj radnje. Odnosno, govore}i jezikom
@inestjeovih simbola, E1 je uzrok za D2.
Ovo opovrgava Vinaverove tvrdnje da je u »sklopu tragedije« Laza Kosti} »slabo
ispekao zanat kod [ilera i [ekspira« i da »sklop drame nije dovoljno motivisan
u sagledavanju pojedinosti, u uga|anju zupca u zub«.224 Videli smo, na prikazu
sleda situacija u ovoj tragediji, da se, naprotiv, »zupci« vrlo precizno »uga|aju«
jedan u drugi.
Obavljene analize tako|e opovrgavaju mi{ljenja o »romanti~arski slobodnoj kom-
poziciji« Kosti}eve tragedije i vrlo ra{ireno mi{ljenje, koje je Miodrag Popovi} verifi-
kovao u svojoj istoriji na{eg romantizma,225 da je Laza Kosti} preuzeo konstruktiv-
ne principe [ekspirove dramaturgije. Mo`emo se i bez @inestjeove klasifikacije
tipova veza izme|u kompleksa E–D setiti koliki je uticaj »spolja{njih udara« u [ek-
spirovim tragedijama.
[ekspirov uticaj na Lazu Kosti}a je o~igledan, ali se on ne odnosi na »sklop doga-
|aja« i na~in razvoja radnje, ve} na »sloj li{}a«, na »izlazni« oblik njegove tragedije
(na fakturu stiha, na primer).
Isidora Sekuli} je svakako bila u pravu kad je rekla »to nije [ekspir«, ali sa drugim
delom njenog stava (»to je helenizam« i »to je sudbinska tragedija«226) ne mo`emo
se slo`iti. »Odgore poslani urok, sudbina, bolest«227 je samo jedna od uslovnih slu-
~ajnosti koje ulaze u »dramski ~vor« u kojem su, po ispravnom Volken{tajnovom
uvi|anju, jedino i opravdane.228 Miodrag Popovi} je, ovog puta, u pravu kad opa-
`a da je »glavni vinovnik svih nesre}a ipak sam Maksim«, a ne »neka kob izvan
njega«.229

Sve ovo, jo{ jednom, potvr|uje potrebu za pa`ljivom dramatur{kom analizom pre
nego {to se pre|e na knji`evnoistorijska pore|enja, uop{tavanja i »situiranja«.
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Neke zakonitosti »dramskog prevo|enja«
(zaklju~ak)

Obavljena ispitivanja otvaraju, nadamo se, bar uzak put za izlazak iz slepe ulice
u koju se ulazi kad se raspravlja o problemu »prevoda« jednog umetni~kog siste-
ma u drugi.
Teoreti~ari, videli smo, naj~e{}e dolaze do zaklju~ka o op{toj neprevodivosti jed-
ne umetni~ke vrste u drugu. Nije mali broj pisaca koji to stanovi{te tako|e zastu-
paju. Dostojevski se, na primer, protivio inscenacijama svojih romana, jer »ima
neka tajna umetnosti zbog koje epska forma umetnosti nikad ne}e na}i odgova-
raju}i izraz u dramskoj...«230

Na drugoj strani, istorije drame i filma nam pokazuju da postoji niz vrsnih dela
koja su nastala dramatizovanjem ili ekranizovanjem raznih epskih vrsta. Niz pro-
ma{aja nije ni{ta manji od niza proma{aja u delima koja su nastala na »original-
nu temu«. Sve ovo je navelo jednog autora da smatra kako istorija drame nije
ni{ta drugo doli istorija adaptacija, a drugog (B. Ejhenbauma) da za odnos lite-
ratura–film napi{e kako je to »stabilan brak makar i sa neverstvima«.231

Kako je do{lo do tog protivre~ja izme|u teorije i prakse? Dva su razloga za »pu-
risti~ko stanovi{te« (kao {to ga naziva Milan Damnjanovi}232) o generalnoj ne-
prevodivosti: 1) prilikom ocenjivanja scenskih i filmskih prevoda polazi se od
kriterijuma vernosti (koji ima razne sociopsiholo{ke premise, ali sa `ivim umet-
ni~kim procesom nastanka dela nema veze); i 2) prilikom procene mogu}nosti
»prevo|enja« ne vodi se ra~una o raznim strukturnim nivoima dela koje se »pre-
vodi« niti o ~injenici da su pojedini nivoi razli~ito »prevodivi« i »neprevodivi«.
Princip vrednosti stavlja drugi sistem (u koji se vr{i »prevod«) u neravnopravan
polo`aj, zapravo u stanje u kojem je njegovo funkcionisanje ometano ili onemo-
gu}eno. Nastoje}i da verno prenese prvi sistem, drugi sistem ostaje neveran sa-
mom sebi. Vernost je, dakle, relativna. U prethodnom poglavlju analizirali smo
tri vrste vernosti: u odeljku A ispitana je vernost prvom sistemu, u B nesvesna
vernost prvom sistemu, u C nesvesna (i ponekad svesna) vernost drugom sistemu.
Nerazlikovanje raznih nivoa organizacije dela uslovilo je to da se neprevodivost
jednog nivoa (recimo, nivoa zvukovne instrumentacije stiha) prenosi na nepre-
vodivost »esteti~ke informacije« uop{te. Rolan Bart je vanredno primetio: »Pri~a
je prevodiva bez osnovne {tete; ono {to je neprevodivo nalazi se tek na poslednjem

230 F. M. Dostojevskij, Pysma, t. III, Moskva–Leningrad 1934, str. 20.
231 B. Ejhenbaum, Knji`evnost, str. 146.
232 Dr Milan Damnjanovi}, »Da li je mogu}e preoblikovanje knji`evnog dela u film«, Knji`evna kri-

tika, V, br. 5, 1974, str. 84.
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narativnom nivou. Ono {to ozna~ava narativnost mo`e, na primer, lako da pre|e
iz romana u film koji poznaje li~ni postupak samo izuzetno, dok poslednji sloj na-
rativnog nivoa, osobenosti pisanja, ne mo`e da se prenese iz jednog jezika u drugi
(ili se prenosi vrlo r|avo). Prevodivost pri~e proizlazi iz strukture njenog jezi-
ka«.233 Kao {to se vidi, Bart ipak ostaje pod utiskom principa vernosti i postulira
mogu}nost vernog preno{enja nivoa si`ejne konstrukcije pri~e u filmski si`e.
Me|utim, pitanje je da li si`ejna konstrukcija pri~e verno prenesena na jezik fil-
ma ili drame, ako se ~ak postigne i ekvivalentna vrednost »li~nog postupka«, ima
istu delotvornost kao u svom »mati~nom jeziku«? Nije te{ko pokazati da ona ne
izaziva efekat istog intenziteta. Dakle, sistem na koji se prevodi zahteva manje
vernosti sistemu s kojeg se prevodi, a vi{e vernosti samom sebi. Kako se ta vernost
samom sebi ostvaruje?
1. Prilikom »prekodiranja« dolazi, u skladu sa zakonitostima novih konstruktiv-

nih principa, do promene strukturnih odnosa i veza u si`eu koji slu`i kao osno-
va za »prevo|enje«.

2. Dolazi do preme{tanja akcenta na drugu (u izvorniku zapostavljenu) oblast
materijala koja je podesnija za primenu novog konstruktivnog principa.

3. Novi konstruktivni princip uslovljava uno{enje novog materijala (ako se ne
mo`e izvr{iti pomenuto preme{tanje akcenta).

4. Nova konstruktivna shema uslovljava i nov na~in razvoja radnje, odnosno ima
svoj specifi~ni dinamizam.

Da li sve ovo zna~i da sti`emo do polazne linije {kolskih `anrovskih poetika koje
zastupaju shvatanje `anra kao »pripadnika odre|ene oblasti materijala«, kako
ih je okarakterisao Jan Muhar`ovski?234 Da li to zna~i da samim tim dolazimo
do shvatanja su{tine »prevoda« istovetnog s onim koje se izvodi iz takvog razgra-
ni~enja ̀ anrova po »atarima materijala«, a ne po jedinstvu sredstava oblikovanja?
Jedan sovjetski teoreti~ar drame upravo dolazi do takvog shvatanja dramskih
transpozicija: »Uop{te, problem prevodivosti literature na jezik savremenog tea-
tra, s kojim se on danas ~esto sre}e prilikom inscenacija proze, problem je ne samo
forme ve} i sadr`aja i jo{ – dramati~kog aspekta stvarnosti koja se u datom slu-
~aju pojavljuje kao predmet umetnosti«.235 Drugi sovjetski autor, B. Mejlah, po-
bornik ideje o »sodru`estvu nauk« u izu~avanju umetnosti, znatno je oprezniji
od pomenutog autora. Pi{u}i o problemu prekodiranja, on veli da »bez sumnje
nisu sve pojave stvarnosti dostupne svakoj vrsti umetnosti«, ali shvata da je su-
`avanje »tematskog dijapazona« za svaku umetnost posebno vrlo {kakljiv posao,
jer se, na primer, »tema ti{ine« rado prepu{ta piscima, ali, paradoksalno, muzi-
ka, od koje se to ne bi o~ekivalo, tu temu najbolje izra`ava.236 Na{e gledi{te se
bitno razlikuje od onih koja se izvode iz shvatanja umetni~kih sistema (rodova,
vrsta) kao »pripadnika odre|enih oblasti materijala«. Dok takva shvatanja odnos
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materijala i »forme« posmatraju stati~no, kao nepromenljivu masu materijala
izvornika i dramskog dela do kojeg treba do}i »prevo|enjem«, mi smo nastojali da
poka`emo kako se materijal pojavljuje samo u dinamici funkcionisanja konstruk-
tivnog principa. Poku{ali smo, tako|e, da poka`emo kako isti materijal u razli~i-
tim konstruktivnim shemama ostaje samo prividno isti, odnosno da u razli~itim
sistemima dobija razli~itu specifi~nu te`inu, provodljivosti itd. Nastojali smo,
isto tako, da poka`emo kako novi konstruktivni princip u dinamici svog odvija-
nja »privla~i«, »usisava«, zahteva uno{enje novog materijala.
[klovski je analizirao sli~an proces u sinonimskim ponavljanjima (kao »kudy-
-mudy«) i na{ao da tu »forma sebi stvara sadr`aj«.237 Mi bismo ovo gledi{te malo
modifikovali. U stvari, ovde je prikazano ula`enje materijala u odre|enom di-
nami~kom trenutku razvijanja (odvijanja) postupka (a po{to taj materijal u kon-
kretnom primeru nije »dat odranije«, dolazi do njegovog stvaranja »ni iz ~ega«).
Jakobson je naveo sli~an primer iz poznate {aljive pesme o Fomi i Jerjomi. To
{to je Foma pobegao u »dubnik« (hrastovu {umu), a Jerjoma u »berjoznik« (bre-
zovu {umu), Jakobson vrlo lucidno obja{njava time {to su »Foma« i »dubnik« jam-
bovi, a »Jerjoma« i »berjoznik« amfibrasi.238 U pitanju je, opet, ula`enje materi-
jala u delo u odre|enom dinami~kom trenutku primene izvesnog konstruktivnog
principa.
Na podru~ju drame sli~an proces je opisao Skaftimov analiziraju}i »jedinstvo for-
me i sadr`ine« u ^ehovljevom »Vi{njiku«. Forma »beskonfliktne drame« kakvu
je ^ehov `eleo da stvori odredila je »temu nevoljnog razlaza«, »atmosferu uzajam-
nog raspolo`enja, topline i srda~nosti koja vlada me|u licima komada«.239

Dinamika odvijanja konstruktivnog principa odre|uje, dakle, u odre|enom trenut-
ku, preme{tanje akcenta na novu oblast materijala ili uno{enja, upijanje novog
materijala. Ako u nekom konkretnom delu dinamika postupka zahteva, na primer,
da se kolizija iz epske pesme ~ovek–predmetni svet zameni onom ~ovek–~ovek,
to nipo{to ne zna~i da prva kolizija nije za dramu jer ne spada u njen »tematski
dijapazon.« Komedija to najbolje opovrgava.

Miodrag Stanisavljevi}
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Summary

Epika i drama
Preoblikovanje narodne epske pesme u dramu praksa je koja dugo postoji u na{oj
dramaturgiji. Mada nema zasebnog celovitog pregleda svih tih poku{aja oni su
ipak prili~no iscrpno opisani u na{oj knji`evnoj i pozori{noj istoriji (u studijama
o pojedinim dramskim piscima ili u studijama o pojedinim epskim pesmama i nji-
hovim »dramskim oblicima«).
Me|utim, specifi~ni teorijski i dramatur{ki problemi koji se prilikom »prevo|e-
nja« epike u dramu javljaju tretirani su u na{oj pozori{noj kritici i istoriji drame
ovla{ i usput, ne prelaze}i, i kod najkompetentnijih autora, nivo lucidnih naga|a-
nja. Razlog za to je, bez sumnje, nedostatak odgovaraju}e metodolo{ke osnove.
Umesto da se najpre ispita {ta je u »dramskim oblicima« epskih pesama uslovljeno
samom prirodom novog medija i postojanih zakona koji u njemu vladaju, radije
su se sve dramatur{ke osobenosti tih tekstova dedukovale iz programa pojedinih
knji`evnih {kola, socijalno-politi~kog konteksta u kojem su nastali, knji`evno-
-idejnih pogleda samih autora itd. To je dovelo do niza gre{aka. Stoga ovaj rad
usvaja Propovu tezu da je »prou~avanje strukture... preduslov za istorijsko prou-
~avanje« i da tek posle ispitivanja strukture »morfolog predaje svoje zaklju~ke
istori~aru ili se sam pretvara u istori~ara«.
Polazne premise ispitivanja bile su: a) da se sve razlike izme|u epike i drame te-
melje na razlici izme|u opevanja (desetera~kog pripovedanja) i prikazivanja kao
dva na~ina stvaranja svetova umetni~kih dela i b) da opevanje i prikazivanje
imaju svoje specifi~ne zakone kompozicije, postupke organizacije si`ea, koji su
u saglasnosti sa specifi~nim uslovima u kojima se vr{i stvaranje svetova umet-
ni~kih dela u svakom od ovih medija. (Opevanje i prikazivanje, va`no je naglasi-
ti, nisu posmatrani kao na~ini izno{enja umetni~kih svetova koji egzistiraju, jo{
pre nego {to su oformljeni, u nekom apstraktnom »agregatnom stanju«, ve} kao
dva na~ina stvaranja tih svetova.) Potom se pre{lo na ispitivanje specifi~nih za-
kona kompozicije koji vladaju u epici i drami, odnosno na izradu teorijskih mo-
dela si`ejnog sklopa epske pesme i drame, {to je u skladu s jednim od osnovnih
zahteva savremenih komparativno-tipolo{kih istra`ivanja: da bi se dva sistema
mogla porediti neophodno ih je prethodno valjano opisati.
Kao provera valjanosti i potpunosti modela slu`ilo nam je njihovo povremeno
kontrolno upore|ivanje: pokazalo se da su na odre|enim stupnjevima izgra|eno-
sti (bolje re}i nedogra|enosti) ti modeli gotovo identi~ni i da se tek poniranjem
u dinamiku funkcionisanja si`ea epske pesme i drame ocrtavaju bitne razlike. U
izgradnji ovih teorijskih modela koristili smo se dosada{njim istra`ivanjima na
ovom polju (od »poetike si`ea« Veselovskog do savremenih istra`ivanja »narativne
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sintagmatike«) kriti~ki ih preispituju}i i dogra|uju}i. Posebno smo se koristili uvi-
|anjima ruskih formalista, Vladimira Propa i tartuske {kole. U ispitivanju struk-
ture drame najvi{e smo se oslanjali na rad Pola @inestjea.
Po{to smo izgradili dinami~ke teorijske modele si`ejne strukture epike i drame,
podvrgli smo ih jo{ jednoj proveri: koliko su saglasni sa specifi~nim uslovima u
kojima se vr{i stvaranje svetova umetni~kih dela putem opevanja ili prikazivanja.
Potom se pre{lo na konkretno ispitivanje dramatur{kih postupaka koji su kori-
{}eni prilikom preoblikovanja epskih pesama u drame i na njihovu klasifikaciju.
Budu}i da smo tragali za invarijantnim obele`jima tih konstruktivnih postupa-
ka, bilo je potrebno da ispitivanju bude podvrgnut {to {iri krug drama »po epskim
pesmama sa~injenih« iz raznih perioda istorije na{e drame: od Atanasija Nikoli}a
i Sterije do Ljubomira Simovi}a.
Ustanovili smo da postoje tri tipa »dramskih prevoda« na{ih epskih pesama:
1. verni prevodi koje karakteri{e princip minimalnih, tehni~kih intervencija;
2. prevodi koje karakteri{e nesvesna (strukturna) vernost koja se ogleda u kori-

{}enju epskih postupaka konstrukcije si`ea (premda se ne prenose, kao u prvom
slu~aju realizacije tih postupaka) i

3. oni u kojima dolazi do prestrukturiranja epskih pesama po zakonima dramske
kompozicije, odnosno u kojima dolazi do ponovnog stvaranja sveta umetni~-
kog dela putem prikazivanja. Prirodno, ovom tre}em tipu »dramskih prevoda«
posve}eno je najvi{e pa`nje i prostora.

Kako ovaj rad odgovara na pitanje: da li je mogu}e prevo|enje epike u dramu?
^ini se da se ve} u samom ovom pitanju odra`ava pogre{na pretpostavka da su
opevanje ili prikazivanje samo na~ini izno{enja ve} stvorenih umetni~kih sveto-
va; ve} sam izraz »prevo|enje« podrazumeva izno{enje istog sveta. Epsku pri~u,
sla`emo se sa Bartom, mogu}e je »bez znatnije {tete« prevesti u dramski medij
jer i epska i dramska pri~a imaju, do izvesnog stepena, ista strukturna obele`ja.
Ali, da li }e ta pri~a tako prevedena u novom sistemu izazivati efekat istog in-
tenziteta? Sigurno je da ne}e. Ostaju}i veran prvom sistemu, drugi sistem po-
staje neveran samom sebi. Proces ostvarivanja vernosti samom sebi u stvari je
proces stvaranja novog sveta umetni~kog dela. Stoga bi ispravnije bilo pitanje:
da li je od sveta epske pesme mogu}e stvoriti novi svet, svet dramskog dela. Ovaj
rad pozitivno odgovara na to pitanje.

Miodrag Stanisavljevi}



Summary

Epics and drama
The transformation of folk epic poems into dramas has been practiced in our
dramaturgy for a long time. We have no complete survey of all these attempts.
They have been though, thoroughly described in our literature and in the history
of theatre (studies on certain playwrights or studies on particular epic poems
and their »dramatic forms«).
The specific theoretical and dramaturgic problems appearing at the process of
translating an epic into a drama have occasionally been treated both in our thea-
tre critics and the history of drama, but even with the most competent authors,
the level of some lucid speculations has not been surpassed. Undoubtedly, the
reason lies in the lack of the corresponding methodologic base. Instead of exa-
mining the »dramatic forms« conditioned by the mere new medium and the exi-
sting laws ruling in it, all the dramaturgic characteristics of these texts have
been deducted out of the programs of certain literary schools or out of the socio-
-political contexts or the literary ideological views of the authors themselves.
That approach resulted in a number of faults. Therefore, this paper accepts
Propov’s thesis that »the study of structure... is the prerequisite to the historical
research« and that only after that »a morphologist hands over his conclusions to
a historian, or he himself becomes one«.
The starting premises have been: a) that all differences between epic and drama
are based on the difference between lyrics and presentation as the two manners
for the creation of the worlds of the art pieces and b) that both lyrics and presen-
tation have their specific laws of composition, methods in organising the subjects
of matter, in accordance with the specific conditions in which the creation of
worlds is done for each of these media. (It is important to point out, that lyrics
and presentation have not been considered as the ways of expression of the arti-
stic worlds which had existed even before they were given the forms, in an abstract
»aggregate« state, but as the two ways for creating these worlds.)
Then, we examined the specific laws of composition existing both in epics and
drama, i. e. the making of theoretical models of the subject shape of the epic and
drama, corresponding to one of the basic requirements of the contemporary com-
parative-typological research: in order to enable the comparison of two systems,
it is necessary to describe them thoroughly beforehand.
To check the correctness and completeness of the models, we used the occasio-
nal control comparasion: in was shown that at certain degrees of elaboration (or
rather, non-elaboration) these models were identical and that only after pene-
trating into the dynamics of functioning of the subject matter of the epic and
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drama, the intrinsic differences appeared. In creating these theoretical models
we used the achieved results in this field (from »the poetics of the story« by Vese-
lowsky to the contemporary research of the »narrative syntagmatics«), re-exa-
mining them critically. We used particularly the views of the Russian formalists,
Vladimir Prop and the school of Tartu. In studying the drama structure we bene-
fited from the work of Paul Ginestier.
Having built the dynamic theoretical models of the story structure of epic and
drama, we tested them once again to see if they are in accordance with the spe-
cific conditions in which the creating of the worlds of the work of art is done by
means of lyrics or presentation.
Afterwards, we examined specifically the dramaturgic treatment used in transfor-
ming epic into drama and we classified them. Having searched for the invariant
characteristics of those treatments, it was necessary to investigate a wide circle of
dramas formed on the basis of epic, belonging to different periods of our history
of drama from Atanasije Nikoli} and Sterija to Ljubomir Simovi}.
We found out that there were three types of »drama translations«:
1. faithful translations characterised by the minor technical interventions;
2. translations characterised by the inconscious (structural) faithfulness, which

is reflected in using the epic methods in constructing the subject of matter
(though, the realisation of these methods are not transferred as in the first
case); and

3. the restructuring of the epic according to the laws of the drama composition,
i.e., the new creation of the world of the work of art is done by presentation.
Naturally, the greatest attention has been paid and much space has been given
to the third type of »drama translation«.

As this work has tried to answer the question: if the translation of an epic into
a drama is possible, it seemed to us that the very question expressed the wrong
assumption that the lyrics and presentation were only the ways of expressing the
already created artistic worlds; the mere expression »translation« implies bringing
out the same world. Epic story, we agree with Bart, »can be translated without any
considerable damage« into a dramatic medium because both epic and drama
story have, to a certain degree, the same structural features. But, will that transla-
ted story in that new system make the effect of the same intensity? Certainly, it
will not. Remaining faithful to the first system, the second one becomes unfaithful
to itself. The process of remaining faithful to itself is, in fact, the process of reali-
sing the new world of a piece of art. Therefore, the question should be rephrased:
is it possible to create a new world from the epic one, to create a world of a dra-
matic work. This paper gives an affirmative answer to that question.

Miodrag Stanisavljevi}
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O filmskom amaterizmuO filmskom amaterizmu

Povodom iskustva Kino-kluba »Beograd«

Godine 1951. iz tada{njeg Foto-kluba »Beograd« izdvojila se nekolicina mladih
ljudi koje je okupirala sedma umetnost, i oformila Kino-klub »Beograd«. Od ma-
log broja ~lanova koji su tada po~eli da rade na razvijanju i afirmisanju amater-
ske filmske delatnosti, neki i dan-danas pi{u scenarije, re`iraju, montiraju ili
snimaju na trakama od 8 i 16 mm, u uobi~ajenoj »crno-beloj« tehnici, anga`ova-
ne filmove kratke metra`e. Danas, me|utim, Kino-klub »Beograd« okuplja oko
100 aktivnih ~lanova koji uz pomo} lakih kamera i vrlo skromnim materijalnim
sredstvima pri~aju polu~asovne pri~e o svakodnevici, o ulici, o ptici. Njihovi do-
kumentarni, igrani ili ̀ anr filmovi ~esto su na razini uzbudljivog i nesvakodnev-
nog eksperimenta; iznenade tehni~kim i artisti~kim dosegnu}ima svojih autora.
Tada se za te ljude zainteresuju i velika filmska preduze}a, investiraju svoj novac
u realizaciju ideja ovih zagri`enih ingenioznih sineasta, anga`uju ih. Neki postanu
profesionalci – neki i dalje provode radno vreme za strugom, za univerzitetskom
katedrom, u ambulantama, na ~asovima matematike – da bi s ve~eri navratili u
Ulicu Borisa Kidri~a gde se nalaze prostorije kluba, i tamo razgovarali, planirali,
hvalili, negirali.
Snimaju filmove du`ine od oko 150–200 metara. Ukupni tro{kovi proizvodnje jed-
nog {esnaestomilimetarskog filma iznose 1000 dinara za svaki metar, dakle izme-
|u 150 i 200.000 dinara po svakom filmu. Tro{kove rada podmiruju prihodima
bioskopa »Union« i, ponekad, dotacijama iz Republi~kog fonda za unapre|enje
kulturnih delatnosti.
Svaki ~ovek koji `eli da radi na filmu i na gra|enju li~ne filmske kulture, mo`e to
da u~ini uz njihovu pomo} – kod njih. Klub dva puta godi{nje organizuje kurse-
ve za kino-amatere. [estog maja, na primer, po~inju sa prole}nim kursom. Kako
mo`e neki gra|anin da postane filmski stvaralac? Upi{e se na kurs koji se sastoji
iz teorijskog i prakti~nog dela. Na ~asovima filmske teorije slu{a i u~i istoriju filma,
osnovne elemente filmske tehnike i drugo. Na zavr{etku ovog dela kursa pola`e
ispit i ako ga polo`i odlazi na »praksu« – na snimanje filma, zajedno s ostalim kur-
sistima. Ako tamo poka`e izvesnu neophodnu ume{nost i sluh za filmsku umetnost,
mo`e da dobije tehni~ka i druga sredstva za samostalan rad. Scenarija pregleda-
va `iri koji ih usvaja ili odbija. Potom, `iri vodi razgovor s autorima i donosi odlu-
ku da se snima ili ne snima film po tom scenariju.
Svoja ostvarenja prikazuju dva puta nedeljno ~lanovima kluba. Obi~no su disku-
sije na ovim projekcijama veoma `ive. Vr{e selekciju svega {to na~ine i najuspe-
lije filmove {alju na republi~ke, savezne i internacionalne festivale amaterskih
filmova. Imali su mnogo uspeha na ovim takmi~enjima, bez obzira na rang tih
takmi~enja. Na primer: na poslednjem Festivalu amaterskog filma Jugoslavije
u Sarajevu prvu nagradu u kategoriji igranih filmova dobio je film »Krug« njiho-
vih ~lanova Vojislava Rakonjca i Aleksandra Petkovi}a, nagradu za snimateljski
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rad njihov ~lan Aleksandar Petkovi}, nagradu za re`iju njihov ~lan Ivan Marti-
nac; u kategoriji `anr filmova najve}i broj poena dobio je »Rondo« Martinca i
Popovi}a.
Na klupskim takmi~enjima bocu sterilizovanog mleka dobijaju autori najslabijih
filmova, a drvenog noja tvorci najuspelijeg!
Eksperimentisanje je smisao njihovog rada.
U svojim redovima imaju dva majstora amaterskog filma: dr Mirka Babca i Alek-
sandra Petkovi}a.
Njihov najve}i uspeh je omnibus film @ivojina Pavlovi}a, Marka Babca i Kokana
Rakonjca »Kapi, vode, ratnici«, koji je u Puli osvojio niz nagrada i svakako je jedan
od najvi{ih dometa doma}e kinematografije u 1962. godini.
Nesumnjivo doprinose razvijanju i {irenju filmske kulture. Sasvim besplatno
prikazuju svoje filmove po {kolama, ustanovama i organizacijama gde postoje
najminimalniji uslovi za normalnu projekciju. Uz filmove {alju i predava~e. U
unutra{njost odlaze ako dobiju najskromnije obe{te}enje.

***
Ovim povodom izlaze na videlo ponovo neka od starih ~esto potrzanih pitanja
svake umetnosti. U filmu se ta pitanja, koja su u drugim umetnostima manje-
-vi{e bla`e izra`ena, ispoljavaju u svom najakutnijem vidu. To bi bila pitanja od-
nosa izme|u umetni~kog izraza, posebno ideje, do`ivljaja, ose}anja i sredstava,
materijala u kojima se taj izraz otelotvoruje, kojima postaje na~in preno{enja tog
izraza ve}em krugu ljudi (kojima je, u krajnjoj liniji, i namenjen).
S ovim u vezi stoji ~injenica, istina katkad dovo|ena do svog najvulgarnijeg vida,
da je za razvitak pojedinih umetnosti bio potreban izvestan napredak u tehno-
lo{kom pogledu.
O~ito je, me|utim, da tu postoji izvesna opreka. Priroda umetni~kog posla nikako
ne mo`e biti isklju~ivana niti potaknuta tim faktorima ~isto spolja{nje prirode.
Faktori o kojima je re~ svakako mogu upisati sebi u zaslugu izvestan upliv na ma-
sovnost bavljenja tom umetno{}u, no to nikako ne podrazumeva i kvalitet. (^ak
bi se moglo re}i da se mnogi od tih tobo`njih kreativaca povode ~esto za privla~-
no{}u samog sredstva izraza, {to naravno nema nikakve veze s onim dubljim i
korenitijim podstrecima koji formiraju odre|eni umetni~ki format.) Primenjeno
na film, u kojem ti preduslovi tehnolo{ke prirode i razna druga ograni~enja uzi-
maju najvi{e maha, to bi otprilike podrazumevalo krajnju suzdr`anost onih koje
film privla~i, koje ispunjava svojim neiscrpnim mogu}nostima.
Mogu}nosti poborni{tva novog postaju u takvim okolnostima svedene na najma-
nju meru, i gotovo potpuno, u svom {irem opsegu, onemogu}ene samim tim ma-
lim dodirom sa filmom, a zatim veoma malim brojem prilika da se ne{to nau~i.
(Volonterisanje pojedinaca pri profesionalnim ekipama, kojom prilikom se u~ilo
samo gledaju}i, poput predratnih {egrta koji su »o~ima krali zanat«, nije moglo
tako|e imati nekog ve}eg upliva na {irem planu. Svedoci smo zato veoma ~esto
filmova u kojima se me{a to poborni{tvo novog s ne~itkostima i neispisanostima

Miodrag Stanisavljevi}
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osnovnih filmskih re~enica. Sve to iz jednog prostog razloga {to je za osvedo~enje
i proveravanje na filmu bilo malih mogu}nosti.)
Me|utim, vi{e no i u jednoj drugoj umetnosti ovde dolaze do izra`aja razne defor-
macije usko povezane i uslovljene tehnolo{kim razlozima. (To su pre svega razno-
vrsna insistiranja velikih filmskih »fabrika snova«, naro~ito s one strane okeana,
na tehni~kim novotarijama: vistavi`nu, sinemaskopu, sinerami, koloru itd. Kao
i celokupnog sistema oko pravljenja filmova: sistemu starova, velikih spektaku-
larnih masovki, ~itavih gradova koji se u svrhu snimanja filmova podi`u, sve sa
prozra~nim interesom za privla~enje publike u dvoranu. Naravno, to do basno-
slovnih visina pove}ava cene ko{tanja jednog filma i time ga udaljuje od pravih
njegovih ljubitelja.)
U tom smislu bi se Koktoova misao da }e film tek onda postati prava umetnost
kad tehni~ka sredstva filmskog izraza postanu jeftina kao olovka i hartija, koja je
napred navedenim deformacijama i predestinirana, mogla smatrati kao ta~na.
Me|utim, putevi kojima istinski potaknut ljubitelj sedme umetnosti kora~a done-
kle je opovrgavaju. Neobi~no veliki broj tih strasnih ljubitelja zadovoljavaju se
malim sredstvima da oprobaju svoje potencijale, da na videlo titravih slika iznesu
svoja stremljenja i shvatanja. Njihov cilj ne mora biti, i naj~e{}e i nije, da postanu
profesionalci. Oni pre svega nastoje da se pribli`e ovom, gorenavedenim defor-
macijama mistifikovanom, fenomenu i da ga iskoriste za izra`avanje svojih ideja,
svojih pregnu}a.

Koautor: M. Gli{i}
Student, 30. april 1963.

Pretpostavke kinematografijePretpostavke kinematografije

Po isteku gotovo jo{ jedne cele sezone na{ih filmskih poku{aja (izuzev{i ono {to
se u`urbano dovr{ava po na{im ateljeima da bi se stiglo za Pulu) i nakon najglo-
balnijih svo|enja, ukazuje se potreba za jednim pomnijim usredsre|ivanjem na
neke od pretpostavki i uzro~nika status-presensa na{eg filma, poglavito igranog.
(Naravno, ovaj prikaz podrazumeva samo one od tih pretpostavki koje, svojim
grupisanjem i isticanjem, najlak{e i najbr`e izlaze na videlo.)
Namah se ispostavljaju tri prirodne zone u kojima }e se te zna~ajke manifesto-
vati. To bi bile zone amaterskog, dokumentarnog i kratkometra`nog i, najposle,
igranog filma. (Crtani film izostavljamo kao ~asni izuzetak; u njemu vi{e dolaze
do izra`aja univerzalije, pa prema tome on i nije korenito vezan za odre|eno tlo.)
Ove prirodne sfere trebalo bi da predstavljaju i prirodan put kojim mladi filmski
entuzijasta ide i da istovremeno nose sobom i prirodnu progresiju njegovih mo-
gu}nosti izraza. Otkud onda da zapa`ene novine i uspesi postignuti u prve dve
sfere stoje u opreci osrednjostima i bezbrojnim tvorevinama tre}e? Ovde stoji
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tvrdnja da ove imaju posebne specifi~nosti savladavanja {to predstavlja sobom
zadatak maltene isto tako te`ak kao i igrani film. »Vrbovanja« tih stvaralaca za
tre}u sferu ne moraju, govore}i na~elno, biti uspe{na i ona to u na{im prilikama
u najve}em broju slu~ajeva i nisu. Ali, nikako ne stoji da iskustva ste~ena u doku-
mentarnom i kratkometra`nom filmu ne mogu koristiti uop{te u igranom.
Drugi na~in da na{ film uznapreduje neki vide u {kolovanju na{ih re`isera na stra-
ni, uz poklonike pojedinih savremenih strujanja. Nema zbora da mnogi od njih
ne bi bili s raskida sa jednom takvom akcijom, ali stoji u znaku pitanja i velike
sumnje u kojoj bi meri jedno takvo pregnu}e bilo probita~no na {irem planu, u ka-
kvom opsegu bi se posle o~itovale dobrobiti od njega.
Uistinu, stanju u jednoj umetnosti ne mo`e se obezbediti boljitak nikakvim inter-
vencijama sa strane, podsticajima ~isto formalne prirode.
Mora biti da smo u pretpostavljenoj situaciji dobili samo ve}i broj bledih kopija,
talasa odve} poznate frekvencije. (^ega, ionako, imamo na odmet.)
Put za nastajanje jedne autohtone kinematografije (jer ona, da bi imala odziva
kako na svom tlu, tako i vani, mora biti pre svega takva; pregledajte: francusku,
sovjetsku, japansku, {vedsku kinematografiju – sve su one u svojim najboljim ~a-
sovima ne{to veoma svojstveno i verodostojno svom podneblju) posvema je dru-
ga~iji i dublji.
(Uzmimo da navedene kinematografije imaju tradiciju koja pose`e jo{ u same
po~etke filma, ali {ta onda da ka`emo za poljsku koja im je potpuno ravnopravna
a maltene ih i prevazilazi, a koja je svoje ugledno mesto izborila posle rata.)
Na{ amaterski film vr{i u ovom smeru jednu zna~ajnu i hvale vrednu akciju. Ve-
liki broj amatera bavi se, kako su to pokazala iskustva kino-klubova u Beogra-
du, upoznavanjem s ovim umetni~kim fenomenom savremenog doba. I mada
namere i nade mnogih od njih i ne uspevaju, ovaj krug naro~ito masovno{}u svo-
jih te~ajeva uplivi{e blagotvorno, ~ak znatno korisnije nego igrani film! U ~emu
se posti`e ta svrha koju bi, po nekim mi{ljenjima (kojima bi u svakoj prilici tre-
balo pru`iti potporu), mogla da preuzme {kolska nastava? U davanju najop{tijih
i najglobalnijih znanja o filmu i elementima filma, najsumarnijeg pregleda film-
ske istorije itd.
A zatim ({to je kudikamo va`nije i {to nekad nedostaje i na{im profesionalnim
filmskim delatnicima) u osposobljavanju da svet oko sebe vide filmski i da misle
filmski. (Stvari toliko puta ponavljane, ali nezapam}ene, na`alost.)
Uistinu, kad veliki broj mladih ljudi bude upoznat s osnovama filma kao umet-
nosti, njegovim tekovinama i doma{ajima i njegovim najve}im formatima, kad isti
ti ljudi vaspitaju svoje oko da im se svet u kojem `ive o~ituje filmski, kad nau~e da
misle filmski, najzad kad im pre|e u naviku da (kao {to jedan pejza`, jedan pred-
met, jednu povr{inu, strukturu itd., vide naslikanu ili uobli~enu u skulpturu;
kao {to jedno ose}anje, stanje, iskustvo, doga|aj itd. – svesni smo brzopletosti ova-
kvih razgrani~avanja – vide preto~ene ili opto~ene, u tkivu pesme, pri~e, romana
itd. itd., nije nam namera niti je svrsishodno da budemo podrobni), opetujemo:
kad im pre|e u naviku da, u pojavama svakodnevnog `ivota, predmetima koji ih
okru`uju i kojima se slu`e, na radnom mestu, ulici, u vozu, autobusu, u parku, u
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iznenadnim susretima i rastancima, u svemu {to se ovakvim ovla{nim nabraja-
njem ne mo`e pregledati, u toj o~iglednoj poeziji, vide filmsku poeziju i kad u
svim tim prilikama i situacijama po~nu da iznalaze filmska re{enja, bolje re}i da
ih uvi|aju u pokretima i situacijama koje im danas izmi~u, ka`emo, tek tada }e,
u jednoj takvoj klimi, biti stvorene pretpostavke za nastajanje prave, na{e i ne
samo na{e kinematografije.

Student, 21. maj 1963.

Filmska publika i filmska kritikaFilmska publika i filmska kritika

Tokom usredsre|ivanja na neke probleme op{te filmske kulture, u jednom mo-
mentu, u prve pozicije prirodno izbija pitanje odnosa filmske publike i filmske kri-
tike, one velike mase bioskopskih konzumenata, sa velikom nesistematizovanom
hrpom gledanih filmova, na jednoj, i onog {to nazivamo filmskom kritikom, na
drugoj strani.
Idemo redom. ^ovek je u po~etku kupovao ulaznice i ulazio u bioskop samo da bi
dao odu{ka svojoj znati`elji. Novina i zanimljivost jednog tehni~kog fenomena,
dakle, u tom su periodu presudni. Sasvim je svejedno da li je to bio ulazak voza u
stanicu, kakva vojna parada ili {to drugo. Dobro je, me|utim, da je film jo{ od Gri-
fita naovamo odbio da bude samo jednosmerni tok; ali naizmeni~ne struje doga-
|aja, krupni plan, tada{njem gledaocu su bile te{ko shvatljive. I ~udno i sme{no
nam danas zvu~i kad ~ujemo da je krupni plan izazvao kod gledalaca nedoumi-
cu – ne radi li se o odse~enoj glavi? Prvobitno samo cirkuska atrakcija, film je
ubrzo izborio svoja specifi~na sredstva izraza. Pomenuta nedoumica manje }e nam
biti ~udna ako izvr{imo jednu br`u premeta~inu po na{em se}anju, ako poku{a-
mo, naime, da se setimo koliko smo ukupno filmova dosad gledali. Na~elno uzev,
i jedan sasvim standardan savremeni film koji dana{njem gledaocu ne predsta-
vlja nikakvu smetnju za razumevanje (mislimo ovde prevashodno na gledljivost)
prvim bi filmskim gledaocima izgledao nerazumljiv. Istini za volju, ni dana{nja
naj{ira bioskopska publika ne zna elemente filmskog jezika poimenice, ali dugo-
godi{nje svakodnevno iskustvo joj je omogu}ilo da u|e u prirodu filma pa joj retko
koji film izgleda negledljiv.
Novinski filmski prikazi i kritike, u nas, ne pru`aju joj na tom podru~ju mnogo
potpore.
Ako to u boljim slu~ajevima i nisu prepri~avanja fabule a ono su, listom, zaka~i-
njanja za neku sporednu slamku. Ka`u se re~-dve o re`iseru, o ̀ anru filma, o glum-
cima i zatim samouvereno daju zvezdi~aste preporuke u smislu gledati – ne gle-
dati. Ako pokad{to i susretnemo koju ocenu o re`ijskom obdelavanju filma mahom
je tu re~ o ocenama »odoka«: te da je film razvu~en, te da je dosadan, te...
Nedostatak metoda koji bi bio odraz kakvog sigurnijeg poimanja prirode filmske
umetnosti je karakteristi~an za najve}i deo njih.
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Uistinu, premda se ne mo`e uzeti da ovo ili ono re`ijsko re{enje – metafora, koje
recimo upotrebi Godar u nekom svom filmu, odre|eni planovi i rakursi, ovaj ili
onaj kompozicioni postupak itd., itd. (da se ne gubimo u podrobnim nabrajanjima
svih sredstava filmskog izra`avanja) ~ine samim sobom to delo vrednim (ali se
prime}uje da delo ne bi bez njih bilo tako dobro), ipak je izvesno da racionalnim
uo~avanjem tih odlika dela mo`emo dopuniti na{u emocionalnu predstavu o tom
delu. Upravo ono {to Pikon (~iji smo poznati stav gore primenili na film) ka`e o
rasporedu vokala u nekom Rosinovom stihu ili rasporedu svetlosti i senke na
nekom dobrom platnu.
Na stranu to {to je film znatno kompleksniji u tom pogledu i od knji`evnog i od
likovnog dela: budu}i kolektivno delo re`isera, scenariste, glumca, snimatelja,
kompozitora i dr.
Nema zbora, to {to se na{i filmski kriti~ari libe da po|u od tih racionalno uo~lji-
vih elemenata jednog filma, {to se ustru~avaju da analiziraju ~vorne sekvence i
re`ijske nalaze jednog filmskog dela i da ga na taj na~in pribli`e {irokoj filmskoj
publici – nimalo ne ide njima u prilog.
U na{im dojako{njim razmatranjima mi smo na jednom mestu dotakli problem pri-
vikavanja filmske publike na jezik filma. Rekli smo da ga naj{iri njen deo usvaja
svakodnevnim iskustvom, pose}ivanjem bioskopa. Me|utim, postoje filmovi koji za
{iru publiku ostaju nerazumljivi. Metaforski re~eno, ti filmovi svojim ustrojstvom
remete ustaljene »navike oka«. Ako sad malo pomnije pogledamo standardne fil-
move, koji naj{irem krugu bioskopskih konzumenata ne prave nikakve smetnje
u pogledu gledljivosti, vide}emo da su, mahom, njihova izra`ajna sredstva izbore-
na mnogo godina unazad. Da vidimo kako stoji stvar sa filmovima koji za najve}i
deo njih nisu gledljivi. Ako najve}i deo tih filmova mo`emo s pouzdanjem sma-
trati izvrsnim delima, pogledajmo da li oni mogu postati prijem~ivi i za {iri krug.
Odgovorili bismo potvrdno.
Ume{nom repertoarskom politikom, s jedne, i maksimalnom pomo}i visokotira`ne
filmske novinske kritike (kakvom – to smo ve} rekli; al’ je jadno u nju pouzda-
nje), uz sve to ne smetnuv s uma nijednog trenutka ve} postignuto vaspitanje
publike i njenu naviku da svakodnevno u intermecima ili na koncu dana pose-
}uje bioskop, moglo bi se posti}i da najve}a filmska dela postanu nerazdru`iva
potreba {irokog kruga ljudi. ^ini se da je upravo podru~je filma najpogodnije od
svih umetnosti za poduhvate u tom smeru.

Student, 3. mart 1964.

Zaloga za filmZaloga za film

Ovo nije scenario. Pipavi posao kojem se filmski stvaralac izla`e pi{u}i ga – sma-
tram da je izli{an. Pa ni knjiga snimanja ovo nije.
Ovo je zaloga za jedan film.
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Ovo je niz filmskih do`ivljaja koje sam s vremena na vreme zapisivao i pohranji-
vao me|u ostale svoje cedulje. Zatreba}e mi!
Ali ovo nije kao ona Bunjuelova `irafa u ~ije je pege ovaj veliki re`iser ostavljao po
jedno filmsko nadahnu}e, jednu filmsku metaforu. Nije, jer se ovi pasusi ve} ukla-
paju u celinu jednog, zasad samo zami{ljenog, filma.
I evo gde pisanom re~ju poku{avam da vam, makar izdaleka, stvorim utisak o
njemu.
A ako mi to – ovim sredstvima – nije po{lo za rukom – tim bolje.

Autobusi
Autobusi u gradskom saobra}aju izme|u Kalemegdana i Slavije. Unutra{njost
autobusa: uspravna {ipka na zadnjoj platformi; kamera hvata buket ruku koje
se dr`e za nju. Zatim klizi po rukama na horizontalnoj {ipci, napred prema pred-
njoj platformi do jednog mladi}a koji gleda kroz {ofer{ajbnu.
Ispred ovog autobusa vidi se drugi na ~ijoj zadnjoj platformi, licem prema mla-
di}u, stoji jedna devojka.
Rastojanje me|u autobusima se osteno smanjuje ili pove}ava, zavisno od zausta-
vljanja autobusa na stanicama. Autobusi se na stanicama susti`u; lica su za krat-
ko tik jedno uz drugo; zatim se rastojanje opet pove}ava ili smanjuje. I sve tako.
Kona~no, oni iska~u iz autobusa.
(Kamera se identifikuje sa mladi}em pri izlasku: tri kratka pokreta nadole do-
~aravaju silazak stepenicama.)
Ali, oni ve} odlaze zajedno.

Bahatost
Okna sa mraznim arabeskama.
Na drumu nedirnut sloj novog snega koji je prekono} napadao.
Tu prvo mine jedna `ena. Kamera se pribli`ava njenom tragu i hvata arabeske
koje ostavljaju njene cipele.
Potom tu pro|e jedan bicikl ~iju vijugavu arabesku kamera tako|e hvata.
Zatim se obra}a zaokretu puta otkud se pomalja jedan teretnjak s prikolicom.
Rezak zvuk u hladnom vazduhu. Teretnjak se prete}i pribli`ava, zvuk je sve ja~i,
i sad ceo plan zaposedaju njegovi veliki dvojni to~kovi omotani lancima koji zve~e
i koji surevnjivo ru{e svu prethodnu umilnu orkestraciju arabeski.

Lice koje se pali i gasi
Evo jednog lica koje se naizmeni~no pali i gasi. No, {ta ono reklamira? »Crnu ma~-
ku«, »Rouges baiser« u vieux-rose nijansi, »Dalidu-krem« s puno vitamina, losion
TEN-SAN sa hipericinom, »Mandragoru-krem« za hranjenje ko`e, »Rococo« kolonj-
sku vodu stalnog ne`nog mirisa?
To svakako. Ali, dakako, i sebe samo.
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(Snimiti ispod neonske reklame koja se pali i gasi jednu `enu – vi ve} predo~ava-
te kakvu – i svetlosne reflekse na njenom licu.)

Zaseci na hlebu
Kamera se polako primi~e jednom hlebu na stolu. Sad hvata samo zaseke na
njegovoj gornjoj povr{ini koje pekar, lakim potezom no`a, radi ukrasa, ostavlja na
tek ume{enom testu, a koji postaju mnogo {iri kad se hleb izvadi iz pe}i.
Zaseci se postepeno – kao u narastanju – pretapaju u velike raseline na zemljanoj
povr{ini, koje idu uzdu` ~itavih teritorija.
(Ovaj pasus zatreba}e mi da poka`em razdor – koji u jednom momentu nastaje
me|u akterima filma.)

Krupni plan i primena audiovizuelnog jedinstva
Poku{a}u na slede}em primeru da demonstriram primenu na~ela audiovizuelnog
jedinstva u vezi s upotrebom krupnog plana.
U op{tem planu, za {ankom, u kafani dva lica vode razgovor koji, po svemu sude-
}i, ne smeju da ~uju okolna lica, jer oni razgovaraju prigu{enim {apatom od kojeg
se ni{ta ne razabira.
Ako ho}emo da taj razgovor bude ~ujan za gledaoce prebaci}emo lica dvoje sa-
govornika u krupni plan. Sada se razgovor ~uje ne kao krkljanje u zvu~nicima
od poja~anog prigu{enog {apata, ve} potpuno jasno i razgovetno. (Premda, kako
rekoh, njegov sadr`aj ne treba da ~uju okolna lica.)
I doista, ako se udubimo u prirodu filmskog izraza, taj razgovor ~uju samo gle-
daoci, za ostala lica on ostaje {apat.
Postepenim vra}anjem iz krupnog plana u po~etni op{ti plan razgovor opet po-
staje samo nerazgovetni {apat.

Vidici, jun 1964.

»Slu`beni polo`aj«»Slu`beni polo`aj«

Sporazumni smo, jo{ na po~etku, da za film Fadila Had`i}a »Slu`beni polo`aj«
treba na}i re~i hvale zato {to on, eto, predstavlja, ako ne samo proboj u neka nova
i sve`a tematska podru~ja ({to je s prili~no uspeha ozna~io, godinu dana nazad,
Bauerov film »Licem u lice«) a ono bar nastavak jedne takve tendencije.
Sporazumni smo, tako|e, da su nam takvi filmovi doista potrebni. [tavi{e, ovaj
film i svojom re`ijom (u kontekstu filmova kao »Put oko sveta« i »Mar{ na Drinu«
– mislim filmova koji su mogli biti bar korektno snimljeni po ve} postoje}im i uho-
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danim kalupima za takve filmove, pored gledalaca) – stoji na neuporedivo vi{em
nivou.
Bez pogovora, treba na}i re~i hvale za autorovu nameru da skine krinku s izve-
snih bez sumnje postoje}ih i bez sumnje dejstvuju}ih sila u na{em dru{tvu – o
~emu, opet, sve najlep{e.
Ali ja ne mislim da u ovom smeru odem predaleko.
Nova tematska podru~ja – pa lepo! Raskrinkavanje u filmu koje ima za cilj dava-
nje podsticaja za raskrinkavanje u stvarnosti – recimo da je tako.
Ali, da vidimo.
Gore sam nagovestio mogu}nost da su filmovi »Put oko sveta« i »Mar{ na Drinu«,
pored gledalaca, mogli biti bar korektno snimljeni po nekim ve} postoje}im obra-
scima za takve filmove. Had`i}ev film, pak, tu mogu}nost nije imao. (Opominjete
se zacelo da je i njegov prethodnik, Bauerov film »Licem u lice«, imao za uzor »Dva-
naest gnevnih ljudi«.) Trebalo je, dakle, pomo}i se sam. Ispostavilo se da autor
tome nije bio potpuno dorastao. I, za nu`du, pomagao se kako je znao i umeo.
Sukob je prili~no labav, epizode (recimo ona o izro|enom revolucionaru, uzgred
ispripovedana za {ankom) – poti~u iz dobro poznatih zaliha dramskih motiva,
na{im re`iserima zbog ne~eg vrlo omilelih.
Uzmimo samo naslov: »slu`beni polo`aj« (polo`aj na kojem su ljudi najvi{e ranji-
vi, kako nam to objasni re`iser) je u stvari samo puka dosko~ica. Jer, novi direk-
tor je »ranjen« zahvaljuju}i mahinacijama »zlog duha« komercijalnog direktora.
Direktor Bo{njak u o~ima gledalaca ostaje ~ist. Obi~nu dosko~icu (usto pozajmlje-
nu sa strane, zna se ve} odakle) predstavlja re`ijsko re{enje finala filma. Direktor
Bo{njak se susre}e s nekim znancem, valjda saborcem iz rata, ruke polaze da se
rukuju, ali fotografija se uko~i. (Kao, ima li on pravo da se »uprljan«, »ranjen«, ru-
kuje sa drugom iz revolucije. Ili: eto, ipak ljudsko razumevanje...)
Ipak postoji jedno mesto u ovom filmu (istina ovla{ naba~eno i bez ve}e efektno-
sti koju bi mu dao jasno postavljen sukob) koje me odr`ava u uverenju o dobro-
namernim re`ijskim intencijama Had`i}evim. Naime, u momentu ucenjivanja
od strane komercijalnog direktora, direktor Bo{njak (koga tuma~i Uro{ Kravlja~a,
bez sumnje najbolje gluma~ko ostvarenje ovog filma) prstima, mahinalno, nervo-
zno, prelazi preko reda zakivaka na fotelji. Po meni, ni{ta sa`etije i nedeklara-
tivnije nije moglo da se ka`e o sudbini revolucionara.
Izgleda, me|utim, da Fadil Had`i} nema puno poverenje u snagu filmskog izraza.
Ili je mo`da u pitanju nedostatak invencije.
Bilo kako bilo, re`ijska re{enja mu do|u kao ne{to uzgredno i od sekundarnog zna-
~aja, umesto da njihovim tempiranjem, na pravom mestu i u pravo vreme, izazi-
va efekte u ~iju snagu sumnja.
A mo`da misli da se ve}i umetni~ki efekti mogu posti}i sme{nim davanjem odu{ka
masi (ala bije ta {ofer~ina!), visokocini~nim replikama »no}nih ptica«, karijeristi~-
kim rekla-kazala (onaj moj mlakonja) ili novinarem koji iz poluprofila dosta li~i na
Mastrojanija.
Ili mo`da nije tako?

Student, 15. decembar 1964.
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O filmskoj sliciO filmskoj slici

Po~e}u od onog doba kad je film bio samo va{arska atrakcija. Zlatno doba! Ali
uva`eni esteti~ari su se po`urili da film proglase za umetnost – misle}i da }e mu
tom titulom ne{to pridodati. Zatim po~e{e da tra`e njegovu autonomiju od tea-
tra i literature.
I – po prirodi svoje ograni~enosti, kratkovidosti i ta{tine – progla{avahu jedan
po jedan momenat u njegovom razvoju za presudan po njegovu »umetni~ku« ge-
nezu. Te pronalazak krupnog plana, totala, te monta`a atrakcija. Te Grifit, te
Ajzen{tajn, te ovaj, te onaj...
Tako ju~e, tako danas.
Ali pogledajmo s malo ve}e distance malo razboritije i malo {ire na ove stvari.
Manimo idolatriju. Ona jo{ `ivom tkivu filma samo {kodi.
Priupitaj se za{to bi krupni plan bio »pronalazak« i jo{ »presedan«. Zar nam je
toliko va`no ko je prona{ao portret u slikarstvu?
Ili monta`a atrakcija? Razlikuje li se ovaj toliko uzdizani Ajzen{tajnov princip u
biti od principa kola`a ili, jo{ dalje, od principa gra|enja pesni~kih metafora?
Ne, ja ne ostajem slep pred tim pronalascima. Oni za film imaju zna~aja, za njiho-
ve autore ~ak mo`da i vrlo velikog zna~aja. Ali oni za mene ni izbliza nisu tako
zna~ajni ni tako presudni kao {to je to – sama filmska slika.
Neka esteti~ari odre|uju po svome naho|enju presudan momenat za nastanak
filmske umetnosti. Ni{ta zato! Osnova filmskog izra`avanja je slika koja se kre}e
– i nemoj imati drugih bogova osim nje...
Sve {to je posle toga prona|eno samo vodi njenom usavr{avanju i pro{irivanju
opsega njenog dejstva.
Na~elno uzev, nijedan film ne bi se smeo brkati s literaturom.
Razmotri}u sad u svetlu ovih nalaza dve dosta grubo, po potrebi posla, razvrsta-
ne grupe filmova.
Na jednoj strani imamo filmove koji po svojoj realizaciji nisu drugo do puko pre-
slikavanje, registrovanje kakve vi{e-manje zanimljive pri~e ili doga|aja. Za takve
filmove se obi~no ka`e da nisu »~isti« filmovi ve} da su – literatura. Pravo re~e-
no, ja ne vidim za{to bi oni bili literatura kad im je sredstvo izra`avanja bila slika
koja se kre}e a ne re~. Ja mislim da se tu radi (ako se radi) samo o lo{em filmskom
izra`avanju, o filmskoj nepismenosti i ni{ta vi{e.
Na drugoj strani imamo grupu »~istih filmova« koji se klone pri~e i, klone}i se pri-
~e, klone se svakog sadr`aja. Takvi autori pokad{to znaju da se domognu efektnog
i neposrednog izraza, dobre filmske metafore, no sve se to naj~e{}e ishar~i utaman
budu}i da ne stoji u slu`bi kakvog sna`nijeg sadr`aja. [to je jo{ najgore, oni u svom
odmetni{tvu od pri~e i sadr`aja zapadaju u konstrukcije i »name{taljke«.
Tek shvatanjem pravog zna~aja i snage filmske slike u slu`bi odre|enog sadr`aja,
tek sa skidanjem la`ne brige za autonomiju filmske umetnosti i filmskog na~ina
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izra`avanja mo`e do}i do sna`nih dela. No tu ne prestaje trud filmskog stvarao-
ca. Naprotiv! On mora na}i na~in na koji }e slika koja se kre}e postati najnepo-
sredniji i najefektniji izraz odre|enog sadr`aja.

Student, 22. 12. 1964.

O na{em `urnaluO na{em `urnalu

Lativ{i se posla da ispi{em nekoliko svojih opaski o nekim karakteristikama, dej-
stvu i svrsishodnosti na{eg `urnala poku{ao sam najpre da se opomenem nekog
konkretnog i uspelog broja, da bi mi to u pisanju slu`ilo kao nu`na potpora.
Me|utim – mora da ovom obla{}u vlada neka tajanstvena sila brzog potiranja, ili
ja na jedan deo svog pam}enja ne mogu vi{e pouzdano da ra~unam – to mi nika-
ko ne uspeva.
A mo`da vama to polazi za rukom? No sad, bilo kako bilo. ̂ injenica da se u ovom
trenutku, a ni ranije, nisam mogao setiti nijednog `urnala premda – prinudom
postoje}eg stanja stvari – u toku jedne nedelje neki `urnal gledam i po nekoliko
puta, sve pouzdanije upu}uje na to da s na{im filmskim `urnalom ne{to nije u
redu.
Poku{a}u u ovom ~lanku da ka`em ne{to vi{e o uzro~nicima jednog stanja ~ija je
moja i va{a zaboravnost ponajmanje va`na i ponajmanje zabrinjavaju}a posledica.
Prvo pitanje koje mi pada na pamet posle gornje pretpostavke ukratko se dâ for-
mulisati ovako: zna~i li to da ljudi koji prave na{ `urnal ne znaju svoj zanat?
Gledao sam – odnedavno pa`ljivije – nekoliko brojeva (i to vi{e puta uzastopce) i
ne bih smeo da tvrdim tako {ta. Bio sam (ako to ovde ima ikakvog zna~aja) u samim
Filmskim novostima i tamo sam doznao da svi ti ljudi imaju prose~no po {esnaest
godina sta`a s kamerom u ruci. O ~emu ja opet mislim sve najbolje. Imam re~i
hvale za njihova nastojanja da se uvek na|u na pravom mestu i u pravi ~as. Isto
tako, imam re~i hvale za njihovo po`rtvovanje i odva`nost u najnepodobnijim
prilikama koje su osobine, kako sam primetio, kod njih na najvi{oj ceni.
[tavi{e, iz jednog slu~ajnog primera ustanovio sam koliko su ti ljudi, ~esto i bez
svog znanja, srasli s vizuelnim na~inom govorenja. (Naime, jedan od njih u razgo-
voru re~e da najvi{e mrzi da u ki{nu i maglovitu jesen snima poljoprivredne teme.
Za{to? Pa jer je u jesen, a pogotovu na oranicama, sve sivo. On dakle vodi brigu o
lepoti svoje fotografije, zna kakav ona sadr`aj mo`e da ponese, zna da od tog sivog
oranja ne}e, prosto re~eno, ispasti ni{ta. Dakle: ni{ta od kontrasta belog i crnog!)
E, upravo ovde negde i le`i, po mojoj oceni i mom dubokom uverenju, glavni razlog
za neupe~atljivost na{eg filmskog `urnala. Na {ta zapravo ciljam?
Nije stvar u nepoznavanju zanata. Ta tvrdnja bi se lako mogla opovr}i i nadam se
da sam je opovrgao. Stvar je u tome da se visok profesionalni nivo, zanat i iskustvo
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ovde izro|avaju u ne{to jako nepo`eljno. Ovim jo{ uvek nisam rekao ne{to {to
bi se moglo prihvatiti kao razlog ako ne poka`em {ta to otprilike zna~i u praksi.
To u praksi zna~i registrovanje {irokog i `ivog gradiva stvarnosti odre|enim usta-
ljenim konvencionalizovanim vizuelnim kalupima. A to }e dalje re}i da na{i ̀ ur-
nali vrve od vizuelno op{tih mesta. (Od gotovo istovetnih pokreta kranova, od lica
snimanih kroz cev kakve turbine u monta`i, od lica naspram jednih te istih to-
pioni~kih pe}i, s varnicama uokolo, od neprekidnih traka, od krupnih planova
mladih i lepih pakerki u fabrikama cipela ili konzervi, od krupnih planova oza-
renih lica na velikim proslavama i drugim skupovima, od uspeha postignutih u
kooperaciji ili lovu, od pe}ina i privatnih kolekcija i, bogme, ponekog privatnog
zoolo{kog vrta, od fabri~kih dimnjaka iz gotovo istovetnih rakursa, od... no, da
vi{e ne nabrajam.
Ako se obilje materijala iz stvarnosti izobra`ava u odre|enim, ustaljenim i una-
pred znanim kalupima, ponavljanim {to je najgore iz broja u broj, onda bismo, da
nije nakalemljenog spikerskog teksta koji nam ipak stavlja do znanja da je sada
u pitanju neka druga fabrika, ili ve} {ta je u pitanju, onda bismo mirne du{e mogli
te tipizirane snimke umno`iti u ve}em broju primeraka i stalno ih ponavljati. A
ovime se pribli`avamo opravdanosti zaklju~ka o neefikasnosti, neadekvatnosti,
konvencionalnosti i sterilnosti na{eg filmskog `urnala.

Student, januar 1965.

Zapi{i to!Zapi{i to!

[ta prostruji u nama kada sa zna~ajnog prozor~i}a iznad na{ih glava u bioskop-
skoj sali zatitra prvi snop svetlosti, snop podoban onom {to prostruji izme|u dve
pukotine u mra~noj odaji i u kojem zaigraju i zadobuju milioni ~estica pra{ine?...
[ta se od tih biv{ih svetlosti, od te filmske pra{ine natalo`i u nama?...
Zacelo su to ona mesta filma u kojima reditelj prelazi okvire nametnute mu tortu-
re od strane scenarija i (osim planiranja, izbora glumaca itd.) vr{i svoja pro{irenja
scenarija – iznalazi niz svojih re{enja, filmskih obrta.
Iza{av napolje iz kina, u vrevu, u »grad pun tajni i skrivene poezije« postajemo pri-
jem~ivi za niz malih senzacija koje se ra|aju u autobusu, na ulici, u trgovinama,
u sobama, koje nas na momente zapahnu i, isto tako brzo, i{~eznu kao uostalom
sve {to nas se kosne u mimohodu.
Pokad{to se obratimo svom saputniku i, nekad s vi{e nekad s manje uspeha, poku-
{amo da mu predstavimo ne{to od toga.
Zapi{i to!
Me|utim, ti su zapisci listom nepodesni za verbalno obdelavanje. Uvi|amo, dosko-
ra, da nikako ne mo`emo dosti}i onu mimohodnu sa`etost do`ivljaja koja bi se
jedino dala posti}i filmskim sredstvima.
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Poku{a}emo ovde da predstavimo ono {to smo mi do`iveli filmski.
Sporazumni smo da ovi kratki pasusi na{ih filmskih do`ivljaja ostaju samo frag-
menti koji nisu situirani u podlogu kakve celine.
Takvo parcijalno do`ivljavanje koje je svojstveno svakom umetniku (koji od njih
nema svoje sitne cedulje, bele{ke na kutijama cigareta itsl?), re}i }e se, nije od ve-
likog zna~aja.
(Realni svet se u dobrom filmu o~ituje kao dobro ure|en park: elementi divljine
u pojedinim njegovim delovima delovi su velike organizovane celine.)
A opet, da bi na{li potporu za svoj poduhvat, pozva}emo se na jedan osvrt Fran-
sisa Pon`a povodom jednog Van Gogovog pisma iz Arla. U tome {to Van Gog pi{e
da sa svoga prozora vidi nebo sijenski modro i ravnicu veronski zelenu Pon` vidi
pouzdan znak postojanja slikarskog na~ina mi{ljenja, njega zadivljava ta brza
transformacija do`ivljaja u izra`ajna sredstva.
Napred izneseno pretpostavlja ne nastajanje dela u jednom momentu, ve} posto-
janje kontinuiteta do`ivljavanja i istodobnog transformisanja u odre|ena izra`aj-
na sredstva.
Iz toga sledi da komadi}i, cedulje, fragmenti imaju vrednost ukoliko su oznaka, uko-
liko se uklapaju u jedan izgra|eni na~in umetni~kog mi{ljenja (ovog puta filmskog).

Manevri kamerom
Kako adekvatno snimiti ~oveka koji be`i i koji se okre}e? Kamera snima prvo red
izloga unapred, u pravcu u kojem ~ovek tr~i. U momentu osvrtanja – red izloga u
suprotnom smeru, u trajanju od svega nekoliko sekundi. Zatim telo koje se okre}e
u srednje-krupnom planu, a odmah zatim noge koje ravnomerno tr~e u suprot-
nom smeru od okretanja.

Sekvenca s kranom
U ovoj sekvenci radi se o tome da se pokreti kamere saobraze pokretima jednog
krana na gradili{tu.
Umesto da sa strane, nezainteresovano, snima rast jedne gra|evine mo`e se ude-
siti da kamera posmatra gra|evinu sa stanovi{ta jednog velikog krana. Evo, ona
obuhvata (shodno njegovom pomeranju i obuhvatanju) odozgo celo gradili{te, sad
sune brzo nani`e pored ve} ozidanih spratova do materijala i ve} klizi polako navi-
{e uz karakteristi~no zujanje. (Sam kran se u najsre}nijim okolnostima realiza-
cije ne mora ni videti.)
Eliminacijom suvi{ka sve se da tako podesiti da za svaki pokret kamere–krana na-
dole i nagore gra|evina poraste za jedan sprat!

Gramofon
Moma~ka soba s malo name{taja. Pored jednog zida na asuri, na podu, hrpa knji-
ga, mala stona lampa i gramofon. Mladi} sedi na podu i prinosi o~ima filmske trake.

Filmska kritika



122

Kamera pada na mali sto~i} pored kreveta i polako se pribli`ava jednom limunu
popreko prese~enom. Odjednom, krupan plan limunovog preseka koji podse}a na
simetri~ni cvet.
Kamera se vra}a na mladi}a koji na gramofon stavlja jednu long-plej plo~u, s ne-
kom pesmom o letu. Srednje-krupni plan plo~e koja se okre}e i po ~ijim naborima
titra poznati refleks (u obliku kru`nog ise~ka). Slede}i kadar: total morske pu~i-
ne po kojoj se kao reka razliva mese~eva svetlost...

Tahi}anke
Zar jo{ nikada niste videli Gogenove Tahi}anke kako, skru{ene, pla~u?
Predstavite sebi starinarnicu na uglu, ~iji izlozi izbijaju na dve tihe ulice, zatim
iznenadnu pojavu ki{e, prve joj kapi. Ne{to sre}e i one }e orositi staklo izloga
ba{ u predelu o~iju tamnoputih uro|enica sa platna, iza okna.
Predstavite sebi potom lice nekog mu{karca, lice umorno i odsutno, kako se pribli-
`ilo prozoru svog ureda i kako su se po njegovom ~elu i obrazima za~as uhvatile
kapi, kao gra{ke znoja.
Najzad, budite toliko indiskretni pa sledite neku od onih mladih `ena koje unose
radost u jednu ulicu i za koje vam se ~ini da ne zaziru, naprotiv, da su na neki
na~in zadovoljne {to mogu biti jednom od meta onih kratkotrajnih prole}nih tu{i-
ranja iz oblaka. Neka, dakle, jedna takva osoba mine pored antikvarnice na uglu
i vide}ete kako }e njena figura, namah, zakloniti od va{eg pogleda izlog sa Tahi-
}ankama. Kada ga bude otkrila, Tahi}anke }e biti zamagljene, opijene, veselim
prelivima vode koja se polako sliva du` stakla sa sjajem oboga}enim dubinskim
svetlom suprotnog izloga. @enu koju pratite susti}i }ete u trenutku kada, panto-
mimom, nastoji ne{to da razjasni »~oveku sa gra{kama znoja«. Ali, izme|u njih
je ne samo okno, nego, ve}, i tanka vodena zavesa i `ena mora da upotrebi svoj
rubac da bi je uklonila. Ili je tim bri`ljivim pokretom ruke o~istila nanos sa lica
svoga znanca, skinula koprenu mòre, ili je on sa zaka{njenjem razumeo njena
prethodna nastojanja; tek, u njegovom pogledu, u njegovom prisustvu uop{te,
oseti se tada neprikosnovena vedrina.

Bela nit marama
Obronkom uzvi{ice, njenom senkom u predve~erje, vijuga kolona seoskih `ena.
Jedna iza druge, ne~ujno i lako, gaze one nadole. Nekoliko njinih naoru`anih za-
{titnika, gledano iz daleka, gotovo da se ne razaznaju sa svojom tamnom ode}om
na tamnoj pozadini zatravnjenog brda. @ene, me|utim, u svojim uobi~ajenim
no{njama, zabra|ene belim maramama, ~ine sne`nu nit. Kao svetlom kredom
povu~ena kriva linija na ugasitoj podlozi, promi~e, udaljava se...
(Ratni su dani. @ene su po{le da iskoriste no} kako bi pred neprijateljem spasle
deo letine.)
Iznenada, {apatom prostruji glas da je naredna zona opasna... Kako se pronosi
vest od usta do usta, tako se jedna po jedna marama odvezuje i sklanja.
Gledaju}i izdaleka, pitate se koji je to sun|er izbrisao ovu lepr{avu crtu.
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Skice
[ta bi ~inilo normalno ljudsko bi}e kada bi se nepripremljeno obrelo u jednom bez-
nadnom pejza`u krcatom kraterima vulkana, gde vladaju ci~e i nezapam}ene su{e,
gde se uzdi`u kovitlaci neprekidne oluje... Gde su ljudi, ukoliko ih ima, mlitavi,
bezvoljni stvorovi...
[ta bi ~inilo tada ljudsko bi}e? Nedostatak utakmice, nedostatak nada, pa gde
odatle?...

*
Film bez ljudi kao protagonista, u kojem bi protagonisti bile planine. Bez govora,
bez komentara. Film neo~ekivanih panorama, {okova lepote i u`asa. Film kra{kih
predela. Penjanja i spu{tanja, zavijanja po serpentinama, zavla~enja u utrobu ste-
na, izdizanja iznad tanjirastih {krapa, kli`enja... Gde bi povr{ina predela podse-
}ala na povr{inu neotkrivene planete, na enformel slike...
Gde bi beskrajno mirni pogled sa vrhova bio li{en detalja. Gde bi se, opet, videlo
kakva sli~nost postoji izme|u ogromne planine i jednog omanjeg kamena.

*
... Pa mi napravite film da vrvi od d`okeja i kasa~kih grla, od onog divnog gibanja
konja, sli~nog gibanju lepih gospo|ica na tribinama prilikom njihovog hoda. Od
tiskanja i `agora pred {alterima kladionica... I, prikazuju}i mi tu `ivu sliku, uskra-
tite mi, slobodno, mogu}nost da u`ivam u privla~nom izgledu konjskog tela u
pokretu, dav{i mi do znanja da me|u tim d`entlmenima koji stavljaju (zarad ko-
nja ili zarad sebe?) svoj novac na kocku, ima i te kako onih kojima je ovo moje u`i-
vanje, ova moja zabava, ve} vi{e nepoznata i otu|ena.
^ovek upropa{}ava i komercijalizuje najlep{e trenutke svoje razonode, nije li to
~injenica?

Lov na krokodila
– [ta je potrebno za lov na jednog krokodila?
– ?
– Za lov na krokodila potrebni su samo prazna kutija od {ibica, durbin i pinceta.
– ?
– Kada se nai|e na krokodila, pri|e mu se, nani{ani kroz durbin okrenut naopako,
`ivotinja se zatim uzme, oprezno, krajevima pincete i zatvori u kutiju od {ibica.
Ova duhovitost, nadrealisti~kog tipa, iz arsenala nekog zasmejiva~a, govori nam
o jednom dijametralno suprotnom svojstvu (svake) stvari od onog koje nam na-
me}e njena uobi~ajena upotreba. (^ovek koji se seti da okrene durbin naopa~ke
genije je maltene, ili ludak, u odnosu na hiljade onih kojima, dr`e}i ga u rukama,
tako {to nikako ne pada na pamet.) Govori nam, tako|e, posredno, o izvesnom
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pozitivnom i negativnom »naelektrisanju« svake stvari i o oblicima kontakta. O
konopcu koji devoj~ica preska~e, a koji }e uskoro postati sredstvo samoubice, o
makazama koje zamenjuju no`, o no`u kojim ubica otvara pismo svoje ljubljene...
Ja nalazim dobrog povoda da se, kada je u pitanju tkivo filma, tragaju}i ovde, do|e
do finih rezbarija.

Goool!
Podno`je tribina velikog stadiona, ~ija se unutra{njost jo{ ne vidi, ali se po huci i
skandiranju odozgo ose}a prisustvo mno{tva gledalaca. Kamera se, kratko vreme,
vrzma, tra`i pored opustelih {altera ulaza i kapija, dok u jednom udubljenju, iz-
me|u stubova, ne zatekne, ne »napipa«, dvojicu ljudi u ogor~enom gu{anju. U
trenutku kada se jedan od njih do~epa no`a, drugi se daje u bekstvo. Ovu scenu
prati rastu}i `agor iz gledali{ta, jedno otegnuto »hhhuuu«. Za momenat ima se
utisak da se to odnosi na begunca i njegovog gonitelja, ali kamera se tada hitro
seli na teren igrali{ta gde sledi jednog igra~a u poteri za loptom pred protivni~-
kim golom. Bujica glasova sve je ja~a, sve je, nekako, bli`a. Kamera ponovo pro-
nalazi onu dvojicu i ve} se vidi kako ubica susti`e `rtvu (u vazduhu tre{ti, pravi
je pakao od glasova), kako zamahuje no`em, kako udara... Uporedo s tim planom
dolazi do neobuzdanog i divljeg kre{~enda iz svih raspolo`ivih grla: goool! Kame-
ra ostavlja `rtvu pre nego {to je kona~no pala, da bi taj pad produ`ila sa telom
golmana koji se uzaludno vinuo za loptom. Kamera insistira na njegovom nemo}-
nom i nepokretnom trupu, ni~ice ispru`enom na tlu.
(Jedna ovakva paralela htela bi da podstakne forsiranu pa`nju filmskog gledao-
ca na svoj podtekst, pri ~emu naro~iti zna~aj imaju zvu~ne okolnosti, da ih tako
nazovemo; htela bi da ubla`i svu ovu drasti~nost i ve}, mo`da, trivijalnost zlo~i-
na i gole smrti, a htela bi i da, pri tom, ne oduzme ni{ta od njihove te`ine, da ne
zata{kava ni{ta od onog gladijatorskog {to biva u ~oveku...)

Koautor: Ivan Rastegorac
Vidici, 1965.

PPortret Sortret S. M. Ajzen{tajna. M. Ajzen{tajna

Ro|en u Rigi 1898. Rezultanta izme|u o~eve ̀ elje da mu sin studira gra|evinar-
stvo i li~ne `elje da studira slikarstvo odvodi ga na studije arhitekture. U Crvenoj
armiji slika plakate, pozori{ne dekoracije i – u~i japanski. Isprva nikakve probi-
ta~nosti nije video u ovom studiranju, ali }e se ono kasnije ispostaviti i te kako
korisnim: oformi}e njegov vizuelni na~in mi{ljenja, a kineski ideogrami }e biti
osnova njegove teorije »monta`e atrakcija«.
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Jednog dana pojavio se kod D`ige Vertova, tada{njeg urednika filmskog `urnala
Kino-pravda sa razra|enim scenarijem za film »[trajk« i zadobio odmah njegovo
poverenje. Vertov mu je dao Eduarda Tisea, jednog od najve}ih snimatelja u isto-
riji filma, s kojim }e, od tada, raditi do kraja `ivota.

Stvarala{tvo Sergeja Mihajlovi~a Ajzen{tajna mo`e da se podeli na nemi i zvu~ni
period. Prvi njegov zvu~ni film bio je »Aleksandar Nevski«. Zanimljivo je da su
Aleksandrov, Pudovkin i on, deset godina ranije, 1928, objavili manifest uperen
protiv komercijalne eksploatacije zvuka. Ovaj podatak govori da su shvatili odgo-
vornost koju name}e ova nova tekovina kinematografije. Do tada, u sferi nemog
filma Ajzen{tajn je produbljivao svoj sistem monta`e atrakcija. Sada, pod novom
okolno{}u, kada je filmski izraz primio {ire mogu}nosti, ali kada je mo`da po-
stao i kompleksniji, Ajzen{tajn ponovo nalazi snage da iz pionirskog posla iza|e
sa ~vrstim, preciznim i, {to je tako|e bitno, li~nim re`ijskim postupkom, koji se
nadovezivao na njegov dotada{nji. U pitanju je bio njegov rad na polju sinhroni-
zacije ~ula.

»Umesto stati~kog odraza nekog zbivanja, koje obuhvata sve mogu}nosti za akci-
ju u granicama logi~ne radnje tog doga|aja, prelazimo na jedno novo polje – na slo-
bodnu monta`u proizvoljno odabranih, nezavisnih (u okviru date kompozicije i
predmetnih veza koje objedinjuju zbivanja) atrakcija – sve u cilju uspostavljanja
nekih krajnjih tematskih efekata.« Dakle, kombinovanje dve nezavisne slike po-
staje ne{to novo – tre}e.

Monta`a, kako je Ajzen{tajn shvata, nije lepljenje kadrova jednog za drugim po
principu »zrno po zrno poga~a, cigla po cigla pala~a«, tj. sredstvo opisivanja, pri-
~anja. Po ovom shvatanju, du`ina pojedinih montiranih par~i}a odre|uje ritam.
Ajzen{tajn je o~igledno protiv ovog primitivnog postupka. Po njemu, monta`a
nije spajanje dva kadra u odre|eni kontinuitet doga|aja, ve} sukob dva kadra iz
kojeg proizlazi kvalitativni skok. [ta ovde odre|uje ritam? Slikovito, Ajzen{tajn
to predstavlja ovako: »Ako monta`u treba s ne~im porediti, onda sklop monta`e
par~adi–kadrova treba uporediti s nizom eksplozija u motoru s unutra{njim sago-
revanjem, koje pokre}u automobil ili traktor: jer, sli~no tome, dinamika monta`e
slu`i kao podsticaj koji ceo film pokre}e napred«.

Iz osnovnog shvatanja monta`e proizlaze revolucionarne konsekvence: »Dole pri-
~a i fabula!« »Zar se ista stvar ne bi mogla posti}i produktivnije, ne tako ropskim
pra}enjem fabule, ve} ovaplo}enjem ideje, utiska, na primer, ubistva slobodnim
nagomilavanjem asocijativne gra|e? Zaplet je samo sredstvo bez kojeg jo{ nismo
kadri da ne{to ka`emo gledaocu.« Druga va`na posledica koja proizlazi iz prin-
cipa »monta`e atrakcija« je »oslobo|enje ~itave radnje od prostornih i vremenskih
odre|enja«. Da uzmemo karakteristi~an primer. U »Oktobru«, sa kadrom koji
prikazuje Kerenskog, Ajzen{tajn montira kadar pauna koji se {epuri. Drugi kadar
ne stoji u uzro~no-posledi~noj vezi sa prvim i ispada iz vremenskog kontinuite-
ta doga|aja. Vreme i fabula uni{teni su. Spajanje ova dva kadra ima za svrhu ne
pri~anje fabule, ve} asocijativno prikazivanje.

Zapadni film pozajmljuje od pozori{ta, literature ili slikarstva, ali, po re~ima @ike
Bogdanovi}a, »naj~e{}e zaboravlja da to ~ini«. Japanski film, me|utim, ne dopu{ta
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nedoumicu u tom smislu, niti ho}e da skriva svoje poreklo; on se prema drugim
umetnostima ophodi samouvereno, po{to od njih uzima ono za {ta nalazi da je
od pamtiveka pripadalo prevashodno njemu.

Sergej Ajzen{tajn je uvideo {ta iz drugih umetnosti mo`e da pogoduje filmu, koji
~inioci mogu ponajbolje da mu pro`mu i pro{ire na~in i`ra`avanja, a da ne naru-
{e njegova specifi~na svojstva. U svom eseju »Sinhronizacija ~ula«, tragaju}i za
svojim prethodnicima, pi{e da su se u opisu »Potopa« Leonarda da Vin~ija »svi
raznoliki elementi – i oni ~isto plasti~ni (likovni element), i oni koji ozna~avaju
ljudsko dr`anje (dramati~an element), i {umovi ru{enja i krikova (zvu~ni ele-
ment) – podjednako stopili u jedinstvenu kona~nu sliku potopa«.

Takvim organskim celinama te`io je i sam Ajzen{tajn, praktikuju}i spajanje i po-
navljanje kao sredstva uspostavljanja jedinstva delova i porasta intenziteta. U
»Aleksandru Nevskom«, u sekvenci bitke izme|u Rusa i Tevtonaca na zamrznu-
tom ^udskom jezeru, spaja »linije tonalnosti neba, obla~nog ili vedrog, ubrzani
hod jaha~a, njihov pravac, paralelnu monta`u Rusa i vitezova, lica u krupnim pla-
novima i totale op{tih kadrova, tonalnu strukturu muzike, njenu temu, njene
tempove, njen ritam«. U »Krstarici Potemkin« ponavlja re~ »Bra}o«, prvi put na
palubi pre nego {to mornari odbiju da pucaju; drugi put ne kao podnaslov, nego
kao sekvencu jedrilica koje spajaju obalu i brod i, kona~no, opet kao podnaslov
»Bra}o«, kada eskadra dopu{ta da »Potemkin« pro|e kroz nju nenapadnut.

Sergej Mihajlovi~ u nekoliko navrata nagla{ava da radi kao kompozitor. Njegovi
saradnici navode da je za izvesnu epizodu »Be`inog Luga« izjavio da }e je raditi
za monta`nim stolom »onako kako kompozitor radi fugu za ~etiri glasa«. Kao i iza
svega ~ega se poduhvatao, i iza tih re~i stajala je ~vrsta zamisao. Objasnio je: prvi
i drugi glas to su figure i lica, tre}i i ~etvrti – zvuk i govor. Ovi »glasovi« trebalo
je da ostvare vizuelno-zvu~ni kontrapunkt. Ali, posle dve godine rada na ovom
filmu pojavljuje se tada{nji rukovodilac sovjetske kinematografije Boris [umjacki
u ulozi »vi{e sile« i snimanje biva obustavljeno navodno zbog »opasnih formali-
sti~kih i`ivljavanja«, »ideolo{kih skretanja« i »intelektualisti~kog donkihotizma«.

Osnova u Ajzen{tajnovom re`ijskom postupku bila je te`nja da podstakne svako
~ulo, sinhronizovanjem raznih elemenata. Kao posledica takvog postupka poja-
vljuje se kod njega te`nja da objedini umetnosti, da ispituje i produbljuje veze iz-
me|u slike i muzike ili izme|u arhitekture i muzike.

Saradnja Ajzen{tajna i kompozitora Prokofjeva u »Nevskom« dovela je do {kolskih
uzora poklapanja muzike i slike. Muzika prati pokret slike i vezuje je za sadr`aj
kadra. Re`iserova `elja, da prilago|avanjem muzike sekvenci izazove slikovito
do`ivljavanje muzike, postignuta je.

U odnosu arhitekture i muzike Sergej Mihajlovi~ je istakao da »rimski trgovi i
vile, versajski park i terase mogu biti prototip za strukturu klasi~ne muzike«, a
da su »moderni gradski prostori, naro~ito velegrad u no}i, jasna plasti~na protiv-
vrednost d`eza«. Ovakva zapa`anja verovatno su ga navela da snimi delo kakvo
je »Ivan Grozni«, za koje je Bela Bala{ rekao da njegova »sadr`ina i nije istorija
Ivana Groznog, ve} otkrivanje strahotne srednjovekovne pravoslavne gotike«.
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Spajanje i ~vrsta povezanost arhitekture ambijenta (pravoslavna gotika) i hor-
ske partije u sceni krunisanja Ivana Groznog, uz stalno preplitanje vizuelnog i
auditivnog, posti`e se potenciranjem visine svodova enterijera paralelno sa visi-
nom tonova drevnih crkvenih pesama.
Nagla{avanjem muzike i arhitekture, koja jednim delom filma zaposeda dve tre-
}ine ekrana, gotovo potiskuju}i ~oveka, Ajzen{tajn ovde posti`e vrhunac stilizova-
nog stila. Uzvi{enost zvuka i uzvi{enost sredine, visok nivo pojednostavljivanja
i ~i{}enja unutar kadrova, u~inili su ovo veliko delo monumentalnim.
Tako je u »Ivanu Groznom« uspe{no sprovedena ideja integracije drugih umet-
nosti sa filmskom, bez {tete po neku od njih, a sa veli~anstvenim zadatkom pred
o~ima: »Da se uklone prepreke izme|u vida i sluha, izme|u gledanog i slu{anog
sveta«.
Shodno ovome, kod Sergeja Ajzen{tajna na{u pa`nju mobili{e mno{tvo sekvenci
~iste forme i neposrednog delovanja. Kada se zna koliko je njegova re`ija mozaik
stilskih figura, koliko mu je monta`ni postupak pun asocijacija, onda se njegovim
vrlinama dâ pridru`iti jo{ jedna – velika ma{tovitost filmske poezije.

[trajk
Uhap{enog vo|u radnika privode {efu policije. Istovremeno: jaki odredi policije
polaze prema radni~kom kvartu gde treba da pokore {trajka~e. Uhap{enom rad-
niku policija savetuje saradnju s njom. Ali radnik je nepomirljiv. Njegov odgovor
je {amar {efu policije. Pri tom bude oborena na stolu jedna mastionica i te~nost
se kao krv razlije po karti radni~kog naselja. (Oko kamere zaustavlja se za trenu-
tak na tom prizoru hote}i da nagovesti budu}e doga|aje.) Ne{to kasnije policija
}e prirediti masakr me|u {trajka~ima, nepokolebljivo re{enim da ostanu pri svo-
jim zahtevima. (Metafora je evidentna.).

Opet {trajk
Policija nastoji da stane na put masi radnika koji gnevno protestuju. Pribegavaju
{mrkovima. (Kamera virtuozno hvata ukr{tanje mlazeva, njihove lukove, pr{ta-
nje vode, slivanje...) Gotovo opkoljeni na njih upravljenom vodom, radnici uzmi~u
i rasturaju se posle bezuspe{nog poku{aja da se probiju. Samo jedan je ostao pod
udarom mno{tva najja~ih mlazeva koji su ga skolili odasvud. Poga|aju ga u grudi,
u noge, po licu... On tetura, poku{ava da se za{titi rukama i povla~i se ka zidu iza
sebe. Tek tu je bespomo}an, prikovan za kamen iza sebe ne mo`e ni na pad da
ra~una. Najzad se otrgne i klone na plo~nik. [trajk je uga{en.

»Krstarica Potemkin«
Male jedrilice donose hranu sa obale. (Ta~ka snimanja tog kadra sa palube Potem-
kina je takva da je ceo kadar ispunjen malim jedrilicama i pokretima od vetra
nadimanih jedara.) Nadimana jedra daju neodoljivo razumljiv gest koji prikazuje
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ono {to se trivijalno upore|uje s nadimanjem grudi. Sva se slika nadima, prosto
da poleti, svaka linija ponavlja i potencira taj zanos, ~e`njivi gest, tako da postaje
toplo oko srca.
Zatim male jedrilice pristaju pored ogromne krstarice, spu{taju}i svoje jedino je-
dro. To je njihov na~in za pristajanje. One to ~ine u isti mah i taj jedinstveni pokret
izgleda kao gest pozdrava.

»Krstarica Potemkin«, opet
Obezglavljena masa juri niz odeske stepenice. Red vojnika stupa pravilnim kru-
tim korakom nani`e, stepenik po stepenik, pucaju}i u masu. (Ni{ta zato {to je film
nem! Virtuoznom monta`om haoti~nog bekstva mase naporedo s pravilnim, geo-
metrijskim redom vojnika koji nastupaju stepenik po stepenik, dakle sukobom
raznorodnih kadrova, Ajzen{tajn posti`e to da ose}amo plotune.) Masovna scena.
Vrtoglavo brzo kretanje lavine nadole. I odjednom – usamljena figura. Sve~ana
sporost. Ali to je samo trenutak. I ponovo obrnuti skok, kretanje nadole. Ritam
raste. Tempo se ubrzava. I tr~anje gomile je odjednom zamenjeno: jure de~ja ko-
lica. Krupni planovi prelaze u op{te haoti~no kretanje mase i ritmi~ko kretanje
vojnika.
Mnogi filmski esteti~ari u ovoj orkestraciji pokreta videli su osnovnu vrednost
ove sekvencije koja se ubraja u najsna`nije u filmskoj istoriji. Dinamika, orke-
striranje pokretima – to svakako, ali i ne{to vi{e! To kretanje nani`e, lu~kim ode-
skim stepenicama, narasta, po na{em mi{ljenju, do velike filmske metafore o padu
ljudskosti.

»Da `ivi Meksiko«
Trojicu uhva}enih pobunjenika vode da pogube na zaravni jednog brda. Oni hoda-
ju ruku razapetih na grede i na vrhu brda pogru`eni i slomljeni zastaju, kao tik
Hrista-mu~enika. (Kvalitet ove scene le`i u likovnoj upe~atljivosti kompozicije
kadra. Postavljaju}i ih same na vrhu brega Ajzen{tajn sugerira simboliku njihovog
stradanja.) Za koji trenutak bi}e zakopani do ramena u zemlju i velikoposednici,
protiv kojih su se usudili da se pobune, izgazi}e ih kopitama svojih konja.

»Aleksandar Nevski«
Na zamrznutom ^udskom jezeru dolazi do bitke izme|u vojske Aleksandra Nev-
skog i tevtonskih osvaja~a. (Metaforika je lako uo~ljiva: bitka ljudi u pancirima,
oklopima, {titovima na jezeru koje je i samo oklopljeno – pancirom leda. Okloplje-
nost ljudi kojoj odgovara oklopljenost prirode, hladno}a metala oru`ja i hladno}a
u prirodi, hladan dah smrti. I u trenutku kada nastupi havarija, kad oklop jeze-
ra popusti i kada se razdvoji na sante, u hladnoj vodi vide}emo delove oklopa i
oru`ja. Simboli~ka paralelnost o~uvana je dosledno do kraja.)

Koautor: Ivan Rastegorac
Indeks, 7. maj 1966.
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Seks-kola`Seks-kola`

Dijalog Miodraga Stanisavljevi}a i Ivana Rastegorca
o filmu »Ljubavni slu~aj« Du{ana Makavejeva

»Postoji aforizam Poljaka Leca: Svaka istina ispliva na povr{inu – naj-
~e{}e kao davljenik. Veoma je interesantno koliko se Babelj, Piljnjak,
Ajzen{tajn – ljudi koji su revoluciju umetni~ki kreirali i formulisali
a zavr{ili kao mrtvaci – jo{ nisu dovoljno afirmisali. Njihova dela jo{
uvek isplivavaju – kao davljenici. Ja kao umetnik ne ̀ elim da budem
otkrivan za neka budu}a pokoljenja. Ho}u da u ovom dru{tvu pred-
stavljam neko zrno njegove savesti.«

Du{an Makavejev
(Razgovor »Jugoslovenska stvarnost u

jugoslovenskoj kulturi«, Polja, april 1963)

R: Dobra zabava, nema {ta! Imam utisak da se ti nisi ba{ zabavljao?
S: [to je najgore, meni je film zanimljiviji za razgovor nego za gledanje.
R: Nije ti zanimljiv za gledanje?! Ja bih mogao da ga gledam nekoliko puta.
S: »Vi se interesujete za seksualnost«, {to re~e ~ika Kosti}.
R: Za{to da ne? Prvo {to u ovom filmu pada u o~i jeste seks i erotika. Makavejev
je dozvao u pomo} jednog eksperta za seksologiju kao {to je Godar u »@iveti svoj
`ivot« suo~io Nanu sa Brisom Parenom, da bi taj autoritet umesto njega rekao
nekoliko op{tih mesta iz svoje oblasti na zanimljiv, simpati~an, samosvojan na-
~in i na taj na~in, njemu, Makavejevu, otvorio {irom vratnice... Dodu{e, doktor
Kosti} je startovao s nekoliko zaista pikantnih istorijskih zanimljivosti o obo`ava-
nju polnih organa u drevno vreme {to je trebalo odmah da razbije na{u eventual-
nu stidljivost.
Mak je za ru{enje kultova, ali ga |avolski uveseljava nekakav spomenik u Egiptu
od ne znam koliko desetina metara visine u obliku mu{kog falusa. Dakle, ozvani-
~enje i obnavljanje kulta u tom smislu on intimno pri`eljkuje. To stoga {to ga iskre-
no raduje totalno oslobo|eni ~ovek (nimalo slu~ajno mogu se videti inserti ru{enja
zdanja hri{}anskog morala) i spreman je da bude ceremonijal-majstor u priprema-
nju »programa principa naslade«. Ali ima ne{to sa ~ime nisam na~isto. Da li Ma-
kavejev, dok pu{ta revolucionarne pesme u trenucima intime svojih ljubavnika,
ho}e da ka`e: eto jo{ jedne tekovine revolucije ili, mo`da, evo – revolucije ljubavi?
S: ^ini mi se da Mak taj »princip naslade« posmatra u odnosu na ~oveka–revo-
lucionara. Sanitarni inspektor je taj revolucionar koji Maka interesuje. (»Nisam
ja neki bud`a, ali kad treba da se krene na pacove...«) Ali biologija ljubavi kao da
je ja~a od ideja. Glavnog junaka »Ljubavnog slu~aja«, kao i Jana Rudinskog iz
»Tice«, pobedi}e biolo{ko, nagonsko. »Namera da ~ovek bude sre}an nije sadr`a-
na u principu stvaranja.«
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R: Kad si ve} pomenuo »Ticu« ne ~ini li ti se da su radnje i li~nosti oba filma u
dobroj meri {ablonizirani. U prvom sre}emo tog po{tenja~inu Jana, a ovde Ah-
meta, koji ka`e za sebe: »Ina~e, vrlo sam solidan: ne pijem, ~lan sam Saveza...«
»... ja sam ti mnogo ozbiljan, ne umem da la`em `enske«; tamo malu frizerku,
ovde telefonistkinju Izabelu, obe dosta podatljive, u shvatanju seksa i ljubavi
»moderne `enske«. Zatim, tu su i dva tipizirana »{valera«: u »Tici« {ofer (Boris
Dvornik), u »Ljubavnom slu~aju« po{tar (Miodrag Andri}). Ne razumem zbog
~ega se Maku dopao takav mehanizam. Ili je u pitanju njegova neve{tina u kon-
struisanju »pri~e«?
S: »Ljubavni slu~aj« je jedan kriminalno-ljubavni si`e. Ali, Makavejevu »ne le`i«
klasi~na dramatur{ka struktura. On vi{e voli film-kola`...
R: Ili neku vrstu pop-filma, novinskog filma, ne~eg {to proizlazi iz duha kojim smo
se nasla|ivali nekada ~itaju}i reviju Danas.
S: Da. Ali po{to je u pitanju jedan kriminalni si`e obavezan je nekakav obrt, izne-
na|enje. On ne proizlazi iz klasi~nog dramskog rasta, ve} iz sukoba elemenata
kola`a. Obrt je u odnosu izme|u tehnokratske samouverenosti kriminologa (koji
govori o visokonau~nim metodama za otkrivanje ubica) i stvarne istine o tome
kako je izgubila `ivot uboga »`enska« Izabela. @ivot se dakle ne mo`e ukalupiti,
on neprestano izmi~e tehnokratiji. Me|utim, ono na ~emu bi recimo Hi~kok gra-
dio dramu (~injenica da ubica ne}e nikoga mo}i da uveri u slu~ajnost ubistva)
Maku izgleda da nije ni bilo mnogo va`no.
R: Smatra{ li dakle da je sistem kola`a u principu r|av?
S: Nemam ni{ta protiv kola`a. Ali po{to »pri~a« nije oblikovana po principima kla-
si~ne dramaturgije, a u pitanju je o~igledno jedna »ljudska drama«, dolazi do nekih
nesporazuma. U filmu-kola`u na primer dijalog gubi svoju funkciju re{avanja
sukoba i odnosa i svodi se na obi~an razgovor, slu`i samo za upotpunjavanje at-
mosfere... Ali po{to u filmu ima sukoba, nesre}a je Makavejeva {to te sukobe ne
re{ava ni dijalogom ni nemim dijalogom (igrom glumaca). Celo vreme Makavejev
zaba{uruje stvari: upoznavanje Ahmeta i Izabele, prva ljubavna scena u Izabe-
linom stanu, scena raskida – tri scene najnu`nije u dramskom pogledu ili su pre-
sko~ene, ili su nadome{tene monta`nim insertima ili vizuelnim re{enjima... E,
to ve} ne ide: re{avati dramatur{ke klju~eve metaforama...
R: Mak je zaljubljen u `ivot, bar u nekakav njegov spoljni vid manifestovanja,
`ivot ga boli, kako je sam negde rekao, ali ga taj isti `ivot zbunjuje, izmi~e mu.
»[ta da radimo sa sobom?« – to je njegova opsesija. To {to naziva{ kola`nom
strukturom posledica je toga {to je Makavejev u stalnom, mo`da beznade`nom pro-
cesu traganja. Njemu se jo{, kao kakvom detetu, ~ini da sve zaslu`uje pa`nju.
S: Da, `ivot mu izmi~e. U »Ljubavnom slu~aju« nema nijedne ljubavne scene u
u`em smislu re~i! Nesre}a je Makavejeva {to tamo gde treba da govori neposredno
pribegava jeziku monta`e (koji je pojmovni filmski jezik), {to, dakle, scene koje
bi trebalo da deluju ~ulno snima kao »cake« (mota`ne metafore sa jajima), a {to
»cake« i viceve snima neposredno, ~ulno (na primer scena sa jorgand`ijom je bu-
kvalizacija jednog vica). Nesre}a je, kako sam ve} rekao, i {to nu`na dramska me-
sta izra`ava metaforom. To mi li~i na prikazivanje zvuka vizuelnim sredstvima
u nemom filmu.
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R: Ne mogu da se slo`im u svemu sa tobom. Ne branim: na klju~nim mestima
mnogo toga mu je izmaklo, ali u tome {to sam nazvao njegovim traganjem po `i-
votu nalazim jo{ uvek mnogo dra`i. Se}a{ se Makovog teksta iz Polja od pre neko-
liko godina pod naslovom »Malo ljudo`der, malo – gra|anin« ili njegove re~enice
»A mo`da bi ponekad tog malogra|anina trebalo bi~evati.« On se upravo trudi da
registruje »moderni gradski folklor«. Susre}u}i u svetu u kojem `ivi ki~ on biva
opsednut njime i ja ne vidim njegov film druga~ije nego kao stilizaciju ~ija je po-
lazna, inspirativna ta~ka recimo onaj komad platna iznad {poreta, takozvana »ku-
varica« na kojoj pi{e »Srce moje i tvoje u ljubavi stoje«. Kako druga~ije nego kao
ki~-stilizaciju shvatiti njegovog Ahmeta, Bosanca, koji juri pacove po silosima pe-
riferije, kad se izrazi: »Izabela, veliki ste |avo«.
Kona~no, nadam se da }emo se slo`iti da ovaj film, ovaj kola` »malih monstruo-
znih crte`a i monta`a nije bez svoje nakazne dra`i«.

Vidici, 1966.

O novom filmu, ali stalo`enoO novom filmu, ali stalo`eno

Uspeh, poluuspeh ili samo blagonaklonost koje su neka dela na{eg filma zadobila
na strani ove godine dali su povoda mnogim filmskim kriti~arima, pobornicima
novog filma, za ne{to zadovoljstva zbog kona~ne pobede koncepcija za koje su se
zalagali i ne{to umora i nostalgi~nih reminiscencija na dane kad je trebalo »voje-
vati« protiv ovih i onih otpora, kad je trebalo izgarati u polemi~kim okr{ajima sa
krutim i konvencionalnim shvatanjima...
Dakako, nemam nameru da umanjim zna~aj izvojevanog, niti da ikome osporim
udeo u zadovoljstvu, nostalgiji i umoru, niti mi je pak na kraj pameti da se sagla-
{avam sa pora`enim taborom tvrdokornih filmskih konvencionalista, no dr`im
da bi, na izvestan na~in, bilo umesno i, ako ni{ta drugo a ono bar zanimljivo i
provokativno, ispitati lice pobednika u odnosu na lice boraca, odnosno napraviti
jedan mali poku{aj upore|ivanja trenutka prvih, odu{evljenih, robusnih i pomalo
pateti~nih, zahteva, namera i programatskih na~ela i trenutaka kad su »bitke«
dobijene, a otpore zamenila priznanja i re~i hvale.
Naravno, mogu to u~initi prili~no ovla{ i bez dovoljno iscrpnosti; neka upropa{}a-
vanja i uop{tavanja, uz to, bi}e neminovna i prirodi posla sasvim saobrazna.
Dakle, {ta je ostalo od prvih, ukletih, filmova i prvih, svojevremeno proka`enih,
programatskih tekstova @ivojina Pavlovi}a, Sa{e Petrovi}a, Du{ana Makavejeva
i drugih, danas ve} priznatih »novatora«? Do kakvih je transformacija do{lo izme-
|u starta i cilja?

***
U 109. broju Polja posve}enom filmu Sa{a Petrovi} }e, prave}i upore|enja svojih
prvih filmova sa svojim poslednjim ostvarenjima, govoriti o nekakvim sli~nostima
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filmova »Dvoje« i »Dani«, na jednoj, i filmova »Tri« i »Skuplja~i perja«, na drugoj
strani. U krajnjoj instanci, asocijacije se mogu praviti na jako udaljene i nimalo
srodne stvari, ali ne treba biti bogzna kako o{trovid pa zaklju~iti da su sli~nosti
izme|u pomenutih filmova, koje pominje Sa{a Petrovi}, zaista sasvim povr{ne,
daleke i, s esteti~kog gledi{ta, sasvim neobavezne.
Razlike su, me|utim, daleko upadljivije, rekao bih ~ak bitne. Posredi su, kako mi se
~ini, dva raznorodna shvatanja filmske umetnosti, zapravo ne samo dva razli~ita
shvatanja filma ve} dva shvatanja umetnosti uop{te. Filmove »Dvoje« i »Dani«
karakterisala je pre svega te`nja za ostvarenjem ~istog filmskog jezika, te`nja da se
progovori i na druga~iji na~in, metafori~kom spregom, simbolima, te`nja da se izna-
|e filmski ekvivalent izvesnih stanja i situacija karakteristi~nih, po naho|enju
autora, za savremenog ~oveka. Na`alost, ume{nost u filmskom kazivanju za na{e
prilike gotovo maestralna, koja je bila o~ita u ovim filmovima, nije mogla da pokrije
jedno pomalo la`no, pomodno i lo{om literaturom za~injeno shvatanje `ivota. Sve
u svemu, »Dvoje« i »Dani« }e ostati kao filmovi sa interesantnim metaforama i vi-
zuelnim re{enjima, ali s nedopustivo lo{im dijalozima i neuverljivim situacijama.
Ali, ve} u slede}em filmu, snimljenom po osrednjoj prozi Antonija Isakovi}a, Sa{a
Petrovi} }e napraviti bitan zaokret. Za razliku od prethodnih filmova u kojima
je `ivot bio pot~injen jeziku i koji su stoga delovali papirnato i neuverljivo, »Tri«
}e, mada situiran u pro{losti biti daleko uverljiviji od pomenutih filmova situi-
ranih u savremenost. Jezik }e ovoga puta biti podre|en ̀ ivotu, metaforika i sim-
bolika daleko nenapadnije i diskretnije... Put od filmova »Dani« i »Dvoje« do »Tri«
i »Skuplja~a perja« u stvari je put od posrednog, metafori~kog na~ina kazivanja
do neposrednosti, put od estetizma ka `ivotu. Krik Petrovi}evog junaka i druge
storije »Tri« (B. @ivojinovi}) u baru{tinama neretljanske delte (»@ivote!«) nasta-
vi}e se u replici ciganske peva~ice Len~eta u »Skuplja~ima perja« (»@ivote, `ivote,
kuga te pojela!«). Put od papirnatih, mu~enih la`nim dilemama, junaka »Dana« i
»Dvoje« do ubogih, mu~enih nekom iracionalnom tugom ̀ ivljenja, sa ~udnim ta-
lentom za samouni{tenje, Cigana iz »Skuplja~a perja« u stvari je put sazrevanja.
No, vratimo se ponovo prvim filmovima i programskim na~elima koja je svojevre-
meno u beogradskom Delu Sa{a Petrovi}, kao jedan od sagovornika novog jugoslo-
venskog filma, zastupao. O~igledno je, me|utim, da je na~in govora prvih filmova
skoro potpuno zanemaren u poslednjim. [tavi{e, filmove »Tri« i »Skuplja~i perja«
te{ko da bismo mogli smatrati izrazito modernim filmovima, bar ne u onom smi-
slu u kojem se govorilo i pisalo o modernom filmu u doba kad su gorepomenute
»bitke« vo|ene. Dakako, to su bolji filmovi, ali, ne zna~e li oni, na izvestan na~in,
poraz koncepcija oko kojih se prolilo toliko mastila i izgovoreno toliko `u~nih re~i?
@ika Pavlovi} tako|e jedva da je zadr`ao ne{to od na~ina izra`avanja igranog pr-
venca »@ive vode« (iz omnibusa »Kapi, vode, ratnici«) u kojem je poku{ao da, bez
ijedne re~i, ~isto vizuelnim sredstvima, vizuelnim metaforama i simbolima, iz-
razi situaciju progonjenog ~oveka. »Povratak«, »Neprijatelj« i »Bu|enje pacova«
(storiju iz omnibusa »Grad« nisam video) predstavljaju postepeni put ubla`avanja
prvih namera. Ekspresivnost kadrova ranijih filmova, na kojoj je Pavlovi} insi-
stirao, prera{}e u poslednjim njegovim filmovima u neku vrstu scenografije siro-
ma{tva, i sve te gomile naslaganih, ba~enih predmeta koje su ranije imale zna~aj
i lepotu vizuelnog poprimi}e polako socijalna obele`ja...

Miodrag Stanisavljevi}



133

Ajzen{tajnovski principi monta`e, koje su u nas strasno zastupali Pavlovi} i Maka-
vejev, bi}e u poslednjim Pavlovi}evim filmovima izbegavani. (Sam @ivojin Pavlovi}
}e u poslednjim Poljima rezignirano primetiti: »Saznavanjem `alosne ~injenice
da je igrani film, ipak, pre svega najbli`i literaturi, moje teorijske postavke o sve-
obuhvatnoj mo}i monta`e su u samoj praksi pretrpele poraz«.) »Bu|enje pacova«,
koje je posle dugogodi{njeg nepriznavanja donelo @ivojinu Pavlovi}u nagrade i
re~i hvale, predstavlja, po mom mi{ljenju, zavr{etak jednog puta koji je vodio u
kompromis. »Bu|enje pacova« je dosta obi~na, novinarski povr{na, socijalna pri-
~ica koja to ostaje i pored elemenata crnog humora. Povodom »400 udaraca« Trifo
je, svojevremeno, pisao da se trudio da ovaj, izrazito socijalni si`e, re`ira kao Kar-
ne, Kajat i drugi koji bi film opteretili tamnim stepeni{tima, prljavim ulicama i
prljavom fotografijom. Bojim se da je @ivojin Pavlovi} upravo postupio tako. U
svakom slu~aju, »Bu|enje pacova«, koje je 1967. godine donelo uspeh svom auto-
ru, nije film koji je Pavlovi} `eleo da snimi 1960. godine.
Izvesna ubla`enja primetna su i kod drugih predstavnika na{eg novog filma. Pu-
ri{a \or|evi} }e posle dramatur{kih zavrzlama, i eksperimentisanja raznora-
znim vremenskim i unutra{njim tokovima ~ime su bili krcati njegovi filmovi »De-
vojka« i »San«, snimiti jedan pitak, rastresit, le`eran i jasan film (»Jutro«) u ko-
jem }e, kao trag ranijih filmova postojati samo jedan pomereni pasa` (fantazija o
mladom komunisti na temu »Janje ribarske k}eri«), pa i on psiholo{ki opravdan.
Sli~no }e postupiti i Vatroslav Mimica u svom najnovijem filmu (»Kaja, ubit }u te«).
Posle svakojakih dovijanja u filmu »Ponedeljak, ili utorak«, nagra|enom pro{le
godine u Puli, on }e snimiti ove godine jedan daleko jednostavniji, lep{i i, ako ho-
}ete, dublji film, s tom razlikom {to }e ovog puta biti neprime}en. »Kaja, ubit }u
te«, kao i »Jutro«, ima}e u svojoj strukturi jednu pomerenu sekvencu (sekvenca
o raju i paklu sa Huseinom ^oki}em), koja }e tako|e psiholo{ki biti opravdana
pijanstvom njenog aktera.
Makavejev }e mo`da jedini ostati dosledan svojim teorijskim postavkama o mon-
ta`i, ali, bar {to se mene ti~e, »Ljubavni slu~aj« te{ko da mo`e biti potvrda njiho-
ve valjanosti.

Polja, decembar 1967.

U dobar ~as @ivojin PU dobar ~as @ivojin Pavlovi}avlovi}

»Filosofija kroz zlo~in« ili o kriminalnom filmu
Baviti se danas filmom a ne `eleti da to ~ime se bavite do`ivi sudbinu tolikih
knji`evnih i likovnih dela zna~i jednostavno se prikloniti kriminalnom filmu.
Mo`da su Antonioni i Rene za nekoga nadmo}niji re`iseri od recimo Godara ili
Louzija, u to ne}u da ulazim. Ali da su pobornici takvog shvatanja u stvari po-
bornici akademizacije jedne jo{ uvek mlade umetnosti u to nema nikakve sumnje.
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Mo`da su za nekoga ̂ esi uzor modernog filma. Mo`da. Ali, interesuju}i se za »obi~-
ne«, »banalne«, »svakida{nje«, »male« doga|aje i porive, imate velike izglede da
napravite bezna~ajne, male, dosadne i negledane filmove.
Latiti se »krimi}a«, me|utim, |avolski je te{ko.
@an Beker (»Roberto la Roka« i »Zlatni trijumf«) je dobar sin i u zanatskom po-
gledu marljiv u~enik svoga velikog oca @aka (»Zlatokosa«, »Ne diraj u lovu«). Pa
ipak, »Zlatni trijumf« je vrlo dobar primer kako bi izgledao Godarov »Do posled-
njeg daha« bez filosofske komponente.
Pouka je jasna: ko nema {ta da ka`e on to svejedno ne}e re}i ni u drugim `anro-
vima kao ni u kriminalnom. Ostaje bar komercijalna uteha.
Sa [abrolom stvar stoji daleko te`e. Na »Mari [antal protiv dr. Ka« najbolje se
videlo da se, ako nemate da saop{tite bogzna {ta, ne mo`e dugo i uspe{no vari-
rati izme|u ironisanja i parodiranja `anra i njegovog prihvatanja zbog komer-
cijalnog osiguranja. [abrolov film je fijasko i u umetni~kom i u komercijalnom
pogledu. Valja napomenuti da [abrol nije jedini od »novotalasovaca« koga je ta-
kvo variranje (autor nema {ta da ka`e, ali da njegove pobude ne bi bile dovedene
u sumnju on se, bo`e moj, distancira, on ironi{e, on parodira) pokazalo u pravom
svetlu.
Video sam nedavno dva karakteristi~na kriminalna filma. Prvi, Klemanov »Lju-
bavni kavez« pokazuje da transfuzijom modernijih elemenata re`ijskog postup-
ka i uz pomo} dobrog snimatelja (Anrija Deka) i re`iseri koje smo ve} otpisali
mogu da naprave bar gledljiv film. Drugi, Klod-Otan Larin »U slu~aju nesre}e«
primer je, pak, tvrdoglavog dr`anja starinskog, danas ve} sasvim sklerotizira-
nog i neefikasnog re`ijskog postupka.
U dobre sledbenike Hjustona, Hoksa, Bekera, Rida (budu}i da pozniji Rid ponaj-
manje sam sebi mo`e da bude sledbenik), osim pomenutih Godara i Louzija, Dase-
na, Mala i jo{ nekolicine ubrojao bih, ~ini se s pravom, i @ivojina Pavlovi}a.

»Misli{ da sam tamo ne{to naro~ito skontao?« ili
O »Povratku« @ivojina Pavlovi}a

Ako je, kao ustupak ne znam tamo kakvom strahu od nadzora, a nemam razloga
posle zabrane ovog filma da verujem u suprotno, bilo potrebno uneti for{picu o
starateljsko-mezima~kom opho|enju i brizi prema kriminalcima-povratnicima
u nas, ne znam valjda nijednog na{eg re`isera koji bi to nametanje (mislim na
didakti~ku for{picu) obrnuo u svoju korist kao @ivojin Pavlovi}. O ~emu je re~?
U kupeu voza jedan manipulator–ma|ioni~ar izvodi trikove sa kartama. Onda
nekoj devojci gleda u dlan. Na njenu primedbu da »poga|a« jer poznaje njenu
tetku tip se obra}a mladi}u preko puta. »Bili ste na moru, boravili ste u student-
skom kampu... Jesam li pogodio?« »Sto posto!«, odgovara mladi} za koga jo{ ne
znamo da je to »mali Al Kapone« na povratku s robije. To {to mladi}u posle toga
nalaze posao (na filmu! – nije li to skrivena {ala na ra~un nametnute staratelj-
ske poruke) i {to je sve u redu, mo`emo mirne du{e otpisati. @ivojin Pavlovi} je
dijalogom »bili ste na moru, boravili ste u studentskom kampu, jesam li pogodio?
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– sto posto!« stvari ve} obrnuo u svoju korist – postigao je emocionalno opredelje-
nje, izazvao ose}anje gor~ine i bolne ironije tim kratkim »sto posto«.
U »Povratku« se, valjda po prvi put, sre}emo s jednim nekli{etiziranim svetom
beogradskog podzemlja, sumornih predgra|a, malih fudbalskih klubova, voza~a
smrti, silovanih, unaka`enih i ubogaljenih, gde se misli samo »na ma`njavanje«,
gde za ljubav ima vremena i prostora dok su ulice blokirane zbog prolaska ne-
kog dr`avnika, gde se u sumnjivim kafanicama litar rakije ispija na du{ak i
preti ubod no`a dok neki stari radio neumorno ubacuje u taj zadimljeni prostor
»o~i ~arnie«.
»Veliki Al Kapone« (izvanredni Bata @ivojinovi}) gine, u nesporazumu, pored pru-
ge od milicijskih hitaca i, dok voz koji nailazi iz dubine svojim dimom polako za-
stire deo po deo ekrana, ona gor~ina (da li sam ve} rekao da je gor~ina osnovno
ose}anje »Povratka«?) polako se prenosi na nas. Videli smo u uvodu, koji po hro-
nolo{kom redu dolazi posle, gor~inu drugog povratnika, »mladog Al Kaponea«.
Gor~ina se dakle prenosi.
Ono {to @ivojina Pavlovi}a ovim filmom izdvaja od ostalih autora 13. festivala,
rekao bih uop{te od ostalih jugoslovenskih filmskih stvaralaca, jeste, pored kom-
pletnosti na fotografskom, dramatur{kom, dijalo{kom i muzi~kom planu, upravo
to emocionalno dejstvo svakog njegovog kadra i uop{te celog filma. I jo{ ne{to
{to drugima nedostaje: uspostavljanje reda, iznala`enje veza i odnosa u `ivotnom
iskustvu {to, po mom naho|enju, dovodi do formiranja individualnog pogleda na
svet, do odre|enog vi|enja sveta (u ovom slu~aju pesimisti~kog, dakle dubljeg)
koji karakteri{e i ostale njegove filmove: »Neprijatelja«, »Vode« i, koliko sam mo-
gao da vidim iz scenarija, storiju zabranjenog »Grada«.

F 66, 1967.

VVery shocking!ery shocking!

Moderan i klasi~an kriminalni film

Bilo bi prili~no nezgodno i te{ko da bi odgovaralo pravom stanju stvari svako
razgrani~avanje deonica klasi~nog i modernog kriminalnog filma koje bi se ru-
kovodilo vremenskim odrednicama. Vrlo, vrlo uslovno bi se moglo re}i da kla-
si~ni krimi} pripada ~etrdesetim i pedesetim godinama, a moderni poslednjoj
deceniji (pojavi filmova o D`emsu Bondu). Vremenska distanca od pojave prvih
do nagle ekspanzije drugih gotovo da je nikakva i zanemariva s obzirom da auto-
ri kriminalnih filmova koje sam uzeo slobodu da nazovem klasi~nim stvaraju jo{
i danas i {to bi bilo jako brzopleto tvrditi da su oni rekli svoje. Drugo, kod pojedi-
nih autora nai}i }emo i na »klasi~ne« i na »moderne« krimi}e. (Neka poslu`e za
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primer [abrol i Godar sa »Dvostrukim obrtajem« i »Do poslednjeg daha«, na
jednoj, i filmovima »Tigar voli sirovo meso« i »Alfavil«, na drugoj strani.)
Daleko bli`im istini ~ini mi se onaj na~in posmatranja koji bi i{ao za uspostavlja-
njem razlika izme|u emocionalnosti i duhovitosti, ~ulnosti i humornosti, nepo-
srednosti i stilizovanosti, koji bi i{ao za razlu~ivanjem po na~inu dejstva. (Valja
odmah re}i da atributi »klasi~an« i »moderan« u ovoj prilici ne zna~e na~ine for-
malnog oblikovanja).
Moderan kriminalni film je u znaku tajnog agenta 007, s dozvolom za ubijanje
– D`emsa Bonda ~iji je otac Jan Fleming. Mada su ti filmovi i kod nas izazvali
bri`nost vaspita~a i revolt nekih omladinaca, mada je primamljivi spoj »seks i
nasilje« ~esto dovoljan da nekom projektu obezbedi realizaciju (~ak su i starom
dobri~ini Fordu tu nedavno odbijali projekte s motivacijom da nema dovoljno
»seksa i nasilja«) ~ini se da to uop{te nisu »bauk« filmovi i da je svako du{ebri-
`ni{tvo povodom njih u najmanju ruku preterano.
Treba zaista biti bez smisla za humor pa shvatiti preozbiljno tog dugajliju {iro-
kih ramena kome vrlo lepo pristaju razna odela i koji vrlo atraktivno ume da
puca. Treba zaista biti krut pa se pribojavati pogubnih ose}anja od filmova koji
se tako malo obra}aju ~ovekovoj emocionalnosti. Se}ate se scene iz filma »Gold-
finger« kad D`ems Bond baci grejalicu u kadu u kojoj je njegov protivnik i usmr-
ti ga? Znate li {ta ka`e posle toga? »Shocking! Very shocking!« (Stra{no! Zaista
stra{no!) Drugi primer: [abrolov »Tigar voli sirovo meso«. Tigar dolazi u vilu
nekog Dobrovskog. U parku neki mladi} puca u konzerve fenomenalno. Tigrovi
pratioci su zadivljeni i upla{eni. Tigar nani{ani u mladi}a i skine ga. »Nije ni ovo
lo{e.« Pomenuo sam ove dve scene da bih pokazao da sadizam pomenutih fil-
mova primamo vi{e kao humor nego {to nas on ostavlja poti{tenim i nespokoj-
nim u pogledu ~ovekovog moralnog ustrojstva. D`emsbondovski filmovi su ~ista
zabava, zabava za ne~iji ukus i za ne~ije ose}anje humora mo`da malo »preja-
ka« ali u svakom slu~aju mnogo bezazlenija od na~ina na koji nas »uveseljava-
ju« u Vijetnamu ili na Sinaju. Svaki d`emsbondovski film je prava mala revija
smrtonosnih novotarija. D`ems Bond nosi revolver zbog »kompleksa manje vred-
nosti«, ali ipak mu je najomiljenije sredstvo za ubijanje elektri~na struja visokog
napona.
Da zaklju~im: moderan kriminalni film je li{en emocionalnog dejstva, on je duho-
vita, humorna parada spolja{njih efekata i mehanike. U [abrolovom »Tigru«, na
primer, puca se naveliko kao u doba prohibicije, ali on nas daleko manje uzbu|uje
od recimo Hjustonove »D`ungle na asfaltu« gde imamo samo jedan revolvera{ki
obra~un; [on Koneri ostavlja za sobom pravi rusvaj, ali nas ostavlja emotivno
indiferentnim, za razliku od Hemfrija Bogarta koji je samim svojim licem unosio
u nas ne{to turobno.
Da su d`emsbondovski filmovi sra~unati na humor i li{eni emocionalnosti govo-
ri ponajbolje to da je gotovo nemogu}e razlikovati parodije na d`emsbondovske
teme od »ozbiljnih« uzoraka `anra. Uistinu je te{ko parodirati ono {to je ve} i
samo pomalo parodija!
S druge strane, klasi~ne kriminalne filmove karakteri{e emocionalno dejstvo i sto-
ga bi oni trebalo pre da budu predmet du{ebri`ni{tva vaspita~a. (Naravno, nemam
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nameru da govorim o vaspitnom uticaju takvih filmova i da »uzimam hleb« film-
skim sociolozima, psiholozima i pedagozima.)
Poodavno su re`iseri kriminalnih filmova (osim onih snimanih u socijalisti~kim
zemljama) do{li do saznanja da se s negativnim junacima mo`e operisati samo
ako se njihova pripadnost zlu prihvati kao gotova stvar, da ne ka`em kao `ivotno
opredeljenje, i da se tek s te platforme (dakle bez poku{aja nala`enja opravda-
nja: bilo socijalnih bilo nekih drugih) negativci mogu dalje posmatrati kao sim-
pati~ni i nesimpati~ni (dobri lo{i, i lo{i lo{i). (»Cinkaro{i cinkare, ubice ubijaju,
podvoda~i podvode, ljubavnici se ljube i sve je to normalno«, re}i }e otprilike Go-
dar u »Do poslednjeg daha«.) Simpati~nost negativca }e s ove platforme dalje biti
merena na razli~ite na~ine. Po Langu, najva`nija je iskrenost. (»Volim tipa koji
do|e i ka`e mi: ubio sam trojicu ljudi.«) Po Velsu, negativca ~ini simpati~nim ono
{to on naziva caracter ({to nije karakter ve} otprilike na~in na koji se neki ~ovek
odnosi prema smrti). Hoks }e neizmerno voleti »~oveka u opasnosti«, a Hjuston,
Vajler, Godar i drugi }e negativce graditi simpati~nim poniranjem u njihovu inti-
mu, dakle traganjem za elementima ~ove~nosti.
Drugi }e pak »lepotu |avola« videti u prevazi destruktivnih nad konstruktivnim
silama u ~oveku itd. itd. ^ini mi se, me|utim, da je simpati~nost negativnog juna-
ka u oreolu smrti koji ga ozaruje. (»Lepota mu{karca je dopola u njegovom le{u«
– tako glasi stih Adama Pusloji}a.) Za razliku od »neizop}enog«, ~oveka koji ~esto
ne zna u {ta veruje, {ta ho}e i {ta voli (Patricija Frankini) negativac je ~ovek u
koga se mo`ete pouzdati. Njegova smrt je po pravilu dokaz njegove iskrenosti u
igri sa `ivotom i ljubavlju.
Mo`da ponajbolje je taj prilaz podzemlju s druge strane ostvario Hjuston »D`un-
glom na asfaltu«. »Ugledni advokat« re}i }e za kriminalce: »Nisu oni tako stra{ni.
Kona~no, zlo~in je samo izopa~eni oblik ljudskog rada«. A korumpirani policajac
}e vlasniku tajne kladionice koga {amarima primorava na izdaju, na njegovo
»Svi }e me zvati cinkaro{em«, re}i »Dobar si ti de~ko«.
Ve} sam povodom Rodovog »Tre}eg ~oveka« i povodom Sema Pekinpoa pisao o
tragi~nosti slu`enja dobru. Hteo bih sada i da ka`em nekoliko re~enica o opojno-
sti zla.
Biti dobar prili~no je dosadno.
»Smrtno mami«, rekao bi Piljnjak. (Uostalom, ~ovek je zbog kriminala proteran
iz raja.)
Postoji jedan odli~an engleski krimi} koji je kod nas pro{ao nezapa`eno – »Hajka«
Klifa Ovena, sa Maj Ceterling. Evo o ~emu je re~. Skotland jard ubacuje jednog
biv{eg vojnog obave{tajca kao provokatora u bandu koja se bavi plja~kama ba-
naka. La`nom plja~kom jedne banke provokator sti~e glas u svetu podzemlja i
uspeva da se infiltrira u »organizaciju«. Stvari se, me|utim, malo komplikuju. U
bandi je i jedna devojka. Biv{i obave{tajac prolazi kroz probe bande. »Prihvatili
su vas!«, ka`e mu ona. »A da li ste me vi prihvatili?« To je po~etak jedne ljuba-
vi, ali i po~etak sagledavanja da »|avo nije crn kao {to ga predstavljaju«. Pro-
vokator uvi|a da je kriminal dosta naporan posao i u~estvuju}i u pripremama
za plja~ku jedne juvelirske radnje polako se sa`ivljava s »organizacijom«. Polici-
ji je sumnjivo {to se vi{e ne javlja. Prate ga i sti`u u poslednji ~as posle plja~ke u
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trenutku kad se provokator sprema da napusti zemlju s devojkom. Razlike izme-
|u dobra i zla, kao da ka`e autor »Hajke«, su samo u uglu gledanja i nije dobro
stavljati na probu svoju eti~ku stabilnost. Slu`enje dobru degradira (junak »Haj-
ke« ka`e inspektoru Skotland jarda povodom novog posla: »Jo{ ima ljudi koji ~e-
kaju da budu izdati«), a »smrtno mami«.

F 67, 1967.

Izazvati stvarnost da poka`e pravo liceIzazvati stvarnost da poka`e pravo lice

Bilo bi uputno pogledati u kojoj je meri na{ »kratki metar« bio izraz jednog stanja
u nas koje je, u minulim junskim danima, do`ivelo svoju racionalizaciju, koliko
je bio zahtev za promenom tog stanja.

Esteti~na {ljaka ili ljudi?
Sada je sasvim jasno da je upravo taj naboj koji je u junskim danima eksplodi-
rao uslovljavao onu, u postfestivalskim bele{kama ~esto pominjanu, polarizaciju
shvatanja smisla bavljenja kratkim filmom (i ne samo kratkim) danas i ovde, i
na{a ponekad mo`da nedovoljno definisana ali strasna opredeljivanja izme|u dva
pristupa filmu, izme|u dve grupe autora.
To opredeljivanje najbolje bi se dalo pokazati na primeru dva tematski sasvim
sli~na filma: prvi se zove »Otpu{teni« (Vladimir Basara), a drugi je »Nezaposleni
ljudi« (@elimir @ilnik).
Basara »slika« bez sumnje lepe kadrove vrelog metala, varnica koje vrcaju, veli-
kog ~eki}a koji kuje gvo`|e i lepe totale {ljake u esteti~noj izmaglici. Sve je to vrlo
lepo, kao na ruskim umetni~kim fotografijama, sve je to lepo montirano i »ima
ritma«. Naravno, film se zove »Otpu{teni« i vi za trenutak pomislite da autor nije
»proma{io temu«. Onda se dose}ate da ti grdni totali {ljake koja se dimi simbo-
li~ki ozna~avaju – otpu{tene ljude!
@ilnik umesto {ljake slika nelepe, mr{ave, izgladnele, krezube uboge |avole u
nekom radni~kom prihvatili{tu. Kadar je toliko »{irok« koliko je potrebno da se
obuhvati ono {to je zna~ajno, i toliko dug koliko traje ono {to ima da se ka`e.
U monta`i ima »skokova«, ima »totala na total« i to }e ~istuna~koj birokratskoj
estetici bosti o~i. Birokrata }e se prividno slo`iti s onim {to se govori, ali njemu
zato smeta »na~in«. Situacija je u stvari obrnuta: njemu smeta sadr`aj, a ne na-
~in. (Kao, uostalom, i u junskim doga|anjima.) @ilnik }e, na primer, bez ustru-
~avanja »aran`irati« scene u kojima radnici mar{iraju i pevaju akcija{ke pesme
ili recituju [anti}a, i to }e opet zasmetati birokratskoj estetici.
[kanati }e ista ta estetika bez sumnje zameriti nefer upotrebu 18,5 mm objek-
tiva koji izobli~uje fizionomiju Joze Crljenka Tukca u vampirsku fizionomiju,
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kao {to }e studentima zameriti za stub srama. »Kakav je to na~in, je l’ te, da se
~ovek fizi~ki izla`e ruglu.« [to je to daleko bezbolnije od streljanja i premla}iva-
nja – nikom ni{ta.
Videlo se da se u malogra|ansku i birokratsku kosmogoniju mnogo lak{e uklapa-
ju »~ista« i »virtuozna« dela poput, recimo, »ne`ne i plemenite pohvale ljudskom
radu i ljudskoj ruci« Vlatka Filipovi}a (»Hop-Jan«). [to je prava istina o radnici-
ma u kamenolomu – silikoza, opet – nikom ni{ta.

Politi~ka krivica je infektivna
U svetlu nekih dana{njih birokratskih pogroma{kih tendencija valjalo bi ponovo
pogledati Zaninovi}ev film »Dijalog drugova sa ratnog fotosa«. Zaninovi} je film
zamislio kao »pri~u« o jednom borcu koji je, u jednom trenutku, »izgubio pra-
vac«. (U filmu postoji jedan brzi far-unazad od jednog putokaza koji bi to »pome-
tenije u pravcima« trebalo i metafori~ki da izrazi.)
Ali film, u znatno ve}oj meri, mo`da i mimo autorovih intencija, postaje poda-
tak o na{em mentalitetu, podatak o reagovanju na{ih ljudi na politi~ku »oku`e-
nost« i »proka`enost«. Valja videti te ve} postarije ljude kako, sa gr~em straha i
odbojnosti, izbegavaju da govore o »proka`enom« ili, ako govore, govore sa takvom
snebivljivo{}u i boja`ljivo{}u da to gotovo postaje tu`no. Dru`iti se s obi~nim kri-
minalcem nije nimalo opasno, ka`e otprilike jedan od »drugova sa ratnog fotosa«,
ali politi~ka krivica je infektivna.
U svakom slu~aju, Zaninovi}ev humanisti~ki pledoaje protiv nasilja u politi~kim
»obra~unima« postaje vrlo aktuelan. Ne treba zaboraviti poruku biv{eg borca
koji je »skrenuo«: »Ne bih voleo da ponovo do|e jedno vreme u kojem }u ja uda-
riti tebe ili ti mene...«

Za kriti~ki dokumentarac
O~ito je da, ma koliko to pobornicima »~istog dokumentarca« smetalo, filmski
autor danas ne mo`e ostati hladan, nezainteresovan posmatra~ i »registrator«
zbivanja i doga|aja. [tavi{e, da bi prodro u su{tinu, on }e neke doga|aje i reak-
cije i sam inicirati. ([kanata }e, na primer, me{tanima iz Vodica pokazati film
sa Tuk~evom izjavom i zabele`iti njihove reakcije.) To, ~ini mi se, nije samo
obi~na »dosetka« ve} zahtev za jednim daleko aktivnijim pristupom. Dakle, vi{e
nije dovoljno samo preslikavati stvarnost ve} je treba izazivati da poka`e pra-
vo lice.
Osim toga, sve vi{e je primetan jedan drugi vid autorovog »me{anja«: to je auto-
rov ironi~ni, humorni komentar. ([kanata to, na primer, posti`e pomenutim sred-
stvima filmske karikature i ironi~nim titlovima u duploj ekspoziciji, a @ilnik ve}
pomenutim »aran`iranim« scenama mar{iranja i recitovanja. Ne bi li se, dakle,
moglo govoriti o pojavi kriti~kog, satiri~kog dokumentarca?
Neka to pitanje poslu`i kao neka vrsta zaklju~ka ovim letimi~nim i bez sumnje
nepotpunim opaskama o jugoslovenskom kratkom metru.

F 68, 1968.

Filmska kritika



140

FFest 73est 73

Sajam visoke filmske konfekcije

Ideja za pokretanje Festa, festivala na kojem }e biti prikazani najbolji filmovi s
ostalih svetskih festivala, na prvi pogled ~ini se sasvim suvislom i opravdanom. Na
prvi pogled ~ini se da }emo, ako nam se pru`a prilika da biramo me|u ve} iza-
branim, dobiti sam ekstrakt filmskih vrednosti, neku vrstu super-festivala. Jedi-
na manjkavost ove logike u tome je {to u njenom mehanizmu stoji dobro znano
sabiranje kru{aka i jabuka. Evo o ~emu je re~. Festivali sa kojih su filmovi sabra-
ni predstavljaju sami za sebe posebne, zatvorene koordinatne sisteme ukusa i
na~ina vrednovanja. Pobednik u Moskvi ne bi mogao ni da zaviri u Kan, a neki film
sa »Zlatnim lavom« ne bi imao {ta da tra`i u Berlinu i sl. To jo{ uvek ne zna~i da
se ne}e na}i neko ko }e ih skupiti na jedno mesto (u beogradsku dvoranu Doma
sindikata) s namerom da me|u najboljim tra`i najbolje. Zaista je neuputno me|u
favoritima razli~itih, sasvim odre|enih i sasvim odre|eno motivisanih ukusa, tra-
`iti filmove koji bi odgovarali nekom visokom, univerzalnom ukusu. Mada to zvu-
~i paradoksalno, prostim zbrajanjem pobednika s raznih festivala ne mo`e se
dobiti festival visokih kriterijuma. Jer, svima je poznato da su nagrade na velikim
svetskim festivalima rezultante raznih, obi~no vanestetskih sila i interesa. Kao
kona~nu rezultantu tih toliko raznorodnih kriterijuma dobili smo – festival bez
kriterijuma.
Nije nimalo ~udno da su se mnogi tokom trajanja Festa 73 pitali da li je neko
uop{te pregledao svu tu tako {aroliku hrpu celuloida koja se stekla u Beogradu.
Ovako zami{ljen i ostvaren, Fest mo`e imati smisla jedino za sociologe filmske
umetnosti jer im prezentira raznorodne ukuse sa svih meridijana. Mogu se, reci-
mo, praviti vrlo zabavna pore|enja izme|u onoga {to se svi|a ameri~koj publici
i onoga {to se svi|a sovjetskoj ili dalekoisto~noj publici. Amerikanci, na primer,
jo{ uvek vole filmove sa jurnjavom automobila (»Francuska veza«), dok Rusi vole
filmove poput onog u kojem progresivni slikar Goja pobe|uje u rvanju sa nena-
rodnim carem.

Komercijalni film u novom ruhu
Ako izdvojimo »Diskretni {arm bur`oazije« (Bunjuel), »Rubljova« (Andrej Tarkov-
ski), »Crveni psalm« (Miklo{ Jan~o), »Radni~ku klasu« (Elio Petri), »Porodi~ni `i-
vot« (Ken Lou~) koji su, i kad ne predstavljaju najbolje stvarala~ke trenutke svojih
autora, ipak autenti~na umetni~ka dela, ostaje nam nepregledna i nedogledna
masa filmova ~ije su ambicije usmerene jedino na blagajne kino-dvorana. Dodu{e,
komercijalni film je poslednjih godina, u stalnom ratu s televizijom, pretrpeo iz-
vesne promene. Vreme super-spektakla i star-sistema, vele, pripada pro{losti. Film
Pitera Justinova s Elizabet Tejlor i Ri~ardom Bartonom (»Hamersmit je pobegao«)
svakako je jedan od najgorih filmova na festivalu. Umesto »stars actors« na pomo-
lu je novi sistem »stars directors«. Paramaunt je odlu~io da subvencionira reditelj-
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sku kompaniju Fridkin–Kopola–Bogdanovi~ u kojoj reditelji prvi put imaju odre{e-
ne ruke. Ako se setimo muka koje su Vels, Renoar, pa ~ak i stari D`on Ford imali
sa producentima, ovaj podatak nam mo`e delovati ohrabruju}e. Neka vrsta politi-
ke autora zahvata i velike ameri~ke kompanije. (Dodu{e, u shvatanju re~i »autor«
postoje velike razlike izme|u jednog Velsa ili nekog iz ove rediteljske kompanije.)
Na pomolu je era sasvim novog komercijalizma, rediteljskog komercijalizma. O ~emu
je zapravo re~? [efovi velikih kompanija osetili su da filmovi Stenlija Kjubrika,
Kena Rasela, Fridkina, Romana Polanskog, Frenka Kopole bele`e velike komer-
cijalne uspehe iako u njima nema (ili bar nisu obavezna) skupa gluma~ka imena.
S druge strane, vrsni filmovi malih kinematografija, raznih »novih talasa« i off-pro-
dukcija izvr{ili su tokom poslednje decenije izvesna pomeranja u senzibilitetu i
ukusu gledalaca. Nastalo je vreme kada je tu subverzivnu delatnost nekomerci-
jalnih produkcija trebalo unov~iti. Tako je nastalo doba estetskog komercijalizma,
odnosno komercijalnih filmova osve`enih injekcijama novog filma, andergraunda,
ritualnog teatra i sl. (Komercijalni film je, izgleda, jo{ jednom, bar privremeno,
pokazao premo} nad televizijom, utoliko {to je otvoreniji, spremniji da »bude u
toku«, da apsorbira br`e nove tendencije u modernoj umetnosti. Pitanje je, dodu-
{e, koliko }e dugo ta premo} trajati.)
Re`ijski komercijalizam ozna~ava onaj stupanj u razvoju komercijalne kinema-
tografije kada se dolazi do saznanja da nije va`no samo pri~ati pri~u ve} da je
valja pri~ati sa spolja{njom re`ijskom virtuozno{}u. Tako nastaje period film-
skih virtuoza, ve{tih filmotvoraca. (Naravno, znamo iz istorije muzike da virtuo-
zi ne moraju biti pravi umetnici, kao {to ni ve{ti stihotvorci i rimeri nisu nikad
bili pravi pesnici.) Re`ija u ovim filmovima nije shva}ena kao na~in mi{ljenja,
ve} prevashodno kao postupak aran`iranja efekata koji }e opseniti i zbuniti gle-
daoca. Filmovi se pretvaraju u pakete vizuelnih atrakcija i »impresivno« aran`i-
ranih prizora, ali je u osnovi specifi~na te`ina tih paketa vrlo mala.
Reditelji talasa »estetskog komercijalizma« bez sumnje vrlo dobro poznaju fond
filmskog iskustva proteklih decenija. Omiljeni efekti neme burleske, iskustva
Ajzen{tajnove »monta`e atrakcija«, surovost Kurosavinih filmova, iskustva eks-
presionisti~ke scenografije, iskustva novog talasa, andergraunda itd. – sve se to
sti~e u jednoj vizuelnoj kakofoniji koja bombarduje o~ne nerve, ali koja, li{ena
dubljeg smisla, vrlo brzo po~inje da zamara. »Demoni« Kena Rasela, »Paklena
pomorand`a« Stenlija Kjubrika, »Magbet« Romana Polanskog i dela pomenute
trojice iz Paramauntove kompanije najizrazitiji su primeri ovog talasa filmske
precioze i filmskog rokokoa.

Fest i na{a filmska kritika
Kao da je sva ona zbrka kriterijuma koji su se slili na Fest zahvatila i ljude koji
kod nas misle i pi{u o filmu. Veoma mali broj njih uspeo je da uo~i da se iza ovog
»prvorazrednog kulturnog doga|aja«, »filmske gozbe«, »dana filma« (i kako ve}
sve Fest nije kr{ten) krije obi~an sajam filmske robe za {iroku potro{nju.
Sami reditelji ove visoke filmske konfekcije nemaju mnogo iluzija o »umetni~koj
strani« svog posla koji, uostalom, i ne zovu umetno{}u ve} »{ou-biznisom«. (»Sta-
nujem u Santa-Barbari, gde stanuju i mnogi drugi koji se bave {ou-biznisom«,
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izjavio je jedan od njih.) Ali, ako oni nemaju iluzija o svojim filmovima, imaju ih
neki na{i istaknuti kriti~ari i teoreti~ari filmske umetnosti. Filmski kriti~ar te-
levizije i Knji`evnih novina Slobodan Novakovi} pi{e u tekstu »Fest – dani filma«:
»Na tre}em Festu ovih dana gledamo veoma skupe filmove iz Amerike (‘Kum’,
‘Francuska veza’, ‘[to te tata pu{ta samu’, ‘Kabare’), Engleske (‘Paklena pomo-
rand`a’, ‘Magbet’) ili Sovjetskog Saveza (‘Rubljov’) od kojih svaki deluje kao spek-
takl svoje vrste – me|utim, spektakularnost je samo jedna strana medalje, jer
ispod nje kriju se mnogo dublji sadr`inski i artisti~ki slojevi, bitna pitanja koja
podsti~u duh i ma{tu savremenika«.
[teta {to nam Slobodan Novakovi} nije svojom esteti~kom arheologijom otkrio
sloj po sloj tih dubinskih naslaga, ve} mu moramo verovati na re~.
Ugledni filmski teoreti~ar i urednik Filmskih svezaka Du{an Stojanovi} video je
na ovom Festu »najmanje pet remek-dela« (»Demone«, »Kuma«, »Divljeg mesiju«,
Andreja Rubljova« i »Francusku vezu«) i sagledao u ovoj manifestaciji pored »li~-
nog trijumfa« njegovog osniva~a i selektora M. ^oli}a i »merilo kvaliteta i {kolu
za sve fanatike filma«. Ako i ostavimo po strani popularnog Milutina ^oli}a, ~udno
je i simptomati~no kako parade poput Festa zbunjuju}e deluju na filmska ~ula
ukusa ljudi koji bi do ju~e stavili ruku u vatru za novi film.

Fest i doma}i film
Ne jednom su se tokom poslednje tri godine postojanja Festa mnogi mla|i sinea-
sti i kriti~ari pitali ~emu slu`i ova rogobatna i preskupa manifestacija u doba ma-
terijalne agonije doma}eg filma. [irenje filmske kulture i podizanje nivoa ukusa
prose~nog filmskog gledaoca su glavni i naj~e{}i argumenti njegovih branitelja i
zagovornika. [to se ti~e prvog argumenta dovoljno je pomenuti da u Srbiji godina-
ma ve} nema filmskog ~asopisa (a samo od sredstava utro{enih na reklamiranje
Festa u dnevnoj {tampi mogla su se pokrenuti bar dva). [to se ti~e negovanja uku-
sa {iroke publike svedoci smo, kao {to smo videli, upravo retroaktivnog procesa
– ukus {iroke publike polako prihvataju i vode}i filmski kriti~ari. (Uporedi rezul-
tate glasanja publike i akreditovanih kriti~ara na ovogodi{njem Festu.)

Polja, februar 1973.

Stvarnost kroz filterStvarnost kroz filter

20. festival jugoslovenskog kratkometra`nog
i dokumentarnog filma

Martovski festival ozna~io je, verovatno, kraj ili poslednji stadijum odumiranja
ili degeneracije jedne od vitalnih struja na{e savremene umetnosti – jugosloven-
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skog dokumentarnog filma. Taj proces bio je o~igledan jo{ pro{le godine: prikaz
pro{logodi{njeg festivala u ovom ~asopisu imao je naslov »[e{ir na o~i«, {to je tre-
balo da sa`eto ozna~i hotimi~no otklanjanje pogleda na{ih dokumentarista od
pravog lica stvarnosti, udaljavanje dokumentarnog filma od svoje prave prirode.
No, ako se pro{le godine moglo govoriti bar o nekoliko dela jasnog kriti~kog pogle-
da (koji je karakterisao »zlatno doba« jugoslovenskog dokumentarca), ove godine,
izuzimaju}i »Cukrarnu« Jo`eta Poga~nika (jedno zakasnelo delo ovog, nekada vr-
snog dokumentariste, a potom reditelja sportskih filmova) i, mo`da »Aferu« Puri{e
\or|evi}a, imali smo utisak kao da smo se obreli u nekoj drugoj kinematografiji.
Da li je u pitanju neka iznenadna promena esteti~kih koncepata ili je situacija
daleko upro{}enija (poput one u crtanom filmu »Zastave«), nije te{ko odgovoriti.
Jedan drugi proces, uo~en isto pro{le godine, proces inkorporacije dokumentar-
nog filma u »televizijski pogled na svet«, ove godine kao da je u{ao u zavr{nu fazu.
Dokumentarni film danas karakteri{e isti, dobro znani hipokritski odnos prema
stvarnosti koji zra~i sa malih ekrana. Sasvim je mali broj dokumentarnih filmo-
va koji bi mogli izazvati zazor televizijskih sastavlja~a programa. U intenzitetu
sivila jedne televizijske reporta`e i jednog dokumentarnog filma nema vi{e nika-
kve razlike. Nekakav standardizovani, »prose~ni« pogled na stvarnost oboje ih
pro`ima i ujedinjuje. Mo`da se, ponegde, jo{ mogu praviti razlike u zanatu i teh-
ni~koj perfekciji u korist dokumentarnog filma, ali i one su sve re|e, jer na tele-
viziju dolazi vi{e mladih, {kolovanih reditelja.
Udaljavanje dokumentarnog filma od njegove prave prirode, koja je u neposrednom
kontaktu sa `ivotnom ~injenicom i kriti~kim suo~avanjem s na{om svakodnevi-
com, dovelo je do potpune prevlasti jednog hibridnog `anra kojeg jedni nazivaju
»poetskim dokumentarcem«, a drugi »humanisti~kim realizmom«, vide}i u njemu
novu perspektivu na{eg kratkometra`nog i dokumentarnog filma.
Moram da ka`em da mi uvek zvu~i sumnjivo svaki realizam koji ispred sebe ima
neki epitet. (Kroz fazu jednog takvog realizma pro{li smo i znamo {ta je zna~ila.)
Svaki realizam s epitetom (pa makar to bili i ovi tako zvu~ni, kao »humanisti~ki«
i »poetski«) upu}uje nas na stilizaciju i iskrivljenje. To posebno va`i kad je re~ o
dokumentarnom filmu koji ve} svojim nazivom podrazumeva realizam. Kvalifi-
kativ je u toj situaciji neka vrsta filtera – ~ija je svrha, zna se, da kroz objektiv pro-
pusti samo neke boje.
Pozabavimo li se malo analizom otkri}emo da su spojevi kao »poetski dokumen-
tarac« i »humanisti~ki dokumentarac« obi~ni pleonazmi. Svaki autenti~ni doku-
mentarac je ve} po svojoj prirodi poetski. Poetski ne fotografskom lepotom svojih
kadrova, monta`nim ritmom itd. ve} poetskom snagom `ivotnog detalja. Kao {to
se lako mo`e pokazati da poetske slike iz Biblije ili, recimo, Homerova »pro{ire-
na pore|enja« imaju dokumentaristi~ku fakturu. S druge strane, gotovo da nema
potrebe ni dokazivati da je svaki autenti~ni dokumentarista u biti humanista, jer
se u fokusu njegove optike nalazi ~ovek i njegovi problemi.
Jasno je, dakle, da se u pomenutim spojevima odrednice »poetski« i »humanisti~-
ki« ne mogu shvatiti kao autenti~ni, priro|eni elementi dokumentarnog filma, ve}
kao ne{to pridodato, neorgansko, poput stranog tela u oku. (A svako strano telo
u oku, zna se, spre~ava nas da vidimo.)
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Upoznajmo se bli`e s odlikama tog »poetskog humanisti~kog« dokumentarca.
On je, pre svega, re`iran. Pravilo da je re`ija to bolja {to se manje prime}uje, po-
sebno va`i u domenu dokumentarnog filma. Me|utim, autori pomenute »orijen-
tacije« toliko se trude da poka`u svoju rediteljsku ve{tinu da to ve} prelazi u
precioznost. Kako onda da verujemo u iskrenost njihovog ~ovekoljublja ako je to
ose}anje iskazano precioznim sredstvima? Re`ijska stilizacija je toliko upadljiva,
a stvarnosna podloga toliko prearan`irana (ne samo u monta`i ve} i pred samom
kamerom), da je to ve} igrana stvarnost (bolje re}i, izigrana stvarnost). ^ovek je
naj~e{}e sveden samo na vizuelno-monta`ni element. Gotovo po pravilu ti filmo-
vi su nemi, li{eni autenti~nog ljudskog govora koji je neophodan element reali-
sti~nosti medija dokumentarnog filma. Autori kao da znaju da bi, kad bi pustili
junake svojih filmova da govore, sve njihove sheme pale u vodu. Tako re`ija po-
staje vid pre}utkivanja stvarnosti i oglu{ivanja o `ivot.
Umesto da re`iju dokumentarnog filma shvate kao akciju koja se sastoji u otkla-
njanju svih prepreka i skrama izme|u objektiva i `ivotne ~injenice, umesto da
stvarnost prika`u u prirodnoj svetlosti i maksimalno mogu}oj dubinskoj o{tri-
ni, na{i sada{nji »vode}i« dokumentaristi na objektive svojih kamera stavljaju
»mekocrta~e« svojih kvazipoetskih predube|enja i filtre svojih apriornih »autor-
skih« interpretacija sveta. (Ili, jo{ gore, one znane socrealisti~ke filtre koji propu-
{taju samo dozvoljene boje, naj~e{}e sivu i ru`i~astu.)
Dalje: ti filmovi su krajnje apstraktni, li{eni ~ujnog dejstva, koje ima kadar ispu-
njen damaranjem neposrednog `ivota. Autori tih filmova te`e »vanvremenosti«,
»simbolici«, »univerzalnim zna~enjima« i sl.
U vreme kada je, recimo, na{a proza napustila apstraktnost »vanvremenosti«,
kvazipoeti~nost i »univerzalije« i prihvatila svojevrstan dokumentaristi~ki me-
tod – na{ dokumentarni film kre}e u sasvim suprotnom smeru. Zaista, veoma
~udno.
Pominjani »humanizam« nove dokumentaristi~ke orijentacije nije spontan, pri-
ro|en humanizam autenti~nog dokumentariste. To je »humanizam« kao zasta-
va, »humanizam« sa pro|om. On opstoji naj~e{}e kao autorova shema u kojoj je
~ovek samo ilustracija (kao u »Ljubavi« Vlatka Gili}a).
Taj »humanizam« je tra`en; teme tih filmova nala`ene su naj~e{}e ne u svako-
dnevici ve} u istorijskim kuriozitetima (kao »[ulc« Predraga Golubovi}a o jednom
nema~kom vojniku koji odbija da izvr{i nare|enje) ili u nekim pastoralnim okol-
nostima (kao u Tadi}evim »Drûgama«, koji govori o prijateljstvu jedne starice i
jedne koze).
Mo`da je najlep{i primer tog tra`enog humanizma koji prelazi u svoju parodiju
dat u filmu »99« mladog reditelja Stoleta Popova koji govori o jednom »narodnom
umetniku« koji »ne`nim i toplim zvucima havajske gitare nastoji ulep{ati sivu sva-
kodnevicu svojih sugra|ana«.
Prili~no su jasni koreni tog spolja{njeg, pasivnog, kvazipoetskog humanizma. Oni
izravno vode do televizije koja ve} godinama, serijski, izaziva blagonaklono ~uvstvo
i su}ut prema tzv. malim ljudima obavijaju}i njihov `ivot i svakodnevicu aurom
»poezije«.
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Na{ dokumentarni film koji je u svojim »zlatnim godinama« bio nezavisna du-
hovna delatnost, postao je deo serijskog na~ina gledanja i mi{ljenja i, {to je jo{
gore, postao je, zajedno s televizijom, sredstvo za nametanje takvog pogleda i
mi{ljenja.
Izgubiv{i svoju nezavisnost, ne dokumentuju}i stvarnost ve} samo jedan standar-
dizovani pogled na svet koji nam organizovanije i jeftinije prezentiraju televizij-
ske reporta`e i Filmske novosti, on je u potpunosti izgubio smisao svog postojanja.

Polja, april 1973.

Kinematografija koja se rasta~eKinematografija koja se rasta~e

Pula 74.

Pula 74. pokazala je da jugoslovenska kinematografija ne postoji. Imamo neka-
kvu proizvodnju filmova, imamo i dva-tri festivala gde se ti filmovi prikazuju,
ali kinematografiju u pravom smislu te re~i nemamo. Mislim na onaj smisao koji
nam ta re~ name}e kad ka`emo brazilska kinematografija, ma|arska kinemato-
grafija, ~e{ki film, japanski film itd., dakle na odre|enu estetsku dospelost, usme-
renost i samosvojnost filmskog govora jednog podneblja.
Paradoksalno je ali istinito da institucija same Pule destruktivno deluje na ono
{to podrazumevam pod kinematografijom. Dok, s jedne strane, deluje kao tehni~-
ki formalni objedinjuju}i faktor (okupljaju}i na jedno mesto ono {to se tokom go-
dine proizvede), ona, s druge strane, svojim sistemom vrednovanja, preferiranja
odre|enih li~nosti i re`ijskih postupaka, sistemom nametanja odre|ene duhovne
potra`nje, sistemom nametanja izvesnih tematskih podru~ja, naposletku celom
svojom zaparnom atmosferom, formira, poslednjih godina naro~ito, jedno stanje
ukusa, jedno shvatanje vrednosti koje bez sumnje razorno deluje na autenti~na
nastojanja, na ostvarene ili nagove{tene vrednosti na{eg filma koje bi mogle biti
vesnici jedne prave kinematografije.
Nije te{ko primetiti da odluke pulskog `irija (premda naj~e{}e `estoko kritiko-
vane) odre|uju bar tri ~etvrtine proizvodnje za slede}u godinu. (Pro{logodi{nja
Zlatna arena, na primer, uslovila je nekoliko sli~nih projekata za ovogodi{nju
Pulu.) Dodu{e, svake godine se u Areni pojavi po koji vrstan film i dva-tri poku-
{aja koji se ne povinuju pravilima igre. Ali, kako rekoh, institucija Pulskog fe-
stivala doprinosi negovanju la`nih a ne pravih kontinuiteta. Umesto da se stvara,
kinematografija se, me|u zidinama Arene, rasta~e.
No, razmotrimo nekoliko dela iz ovogodi{nje produkcije koja su zna~ajna po svo-
jim kvalitetima ili nagove{tajima vrednosti i, na drugoj strani, nekoliko dela koja
su primerna – po svojim manama. Ostala prepustimo njihovoj brzoj sudbini –
zaboravu.
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Film i istorija
»U`i~ka republika« @ike Mitrovi}a osvojila je ove godine Veliku zlatnu arenu.
Valja re}i da »U`i~ka republika« kao istorijski film ostavlja utisak solidno obavlje-
nog posla. Delo je na~injeno po uhodanoj dramatur{koj, kompozicionoj i ritmi~-
koj shemi. Iza totala ispunjenih akcijom, masovkama i podvizima kaskadera,
pirotehni~ara i in`injeraca dolaze krupni planovi patosa. Shema je ve} bezbroj
puta kori{}ena, ali od ovakvih dela koja nemaju samo umetni~ku no sasvim dru-
gu, bez sumnje vrlo zna~ajnu namenu i ne tra`e se nekakve dramatur{ke inova-
cije i istra`ivanja mogu}nosti filmskog jezika. Filmski jezik ima ovde ulogu kakvu
u romansiranim istorijskim hronikama ima pripoveda~ka tehnika: da se materi-
jal u~ini zanimljivijim, prijem~ivijim. U takvom kori{}enju filmskog jezika @ika
Mitrovi} je uglavnom korektan. Mo`e mu se zameriti {to ljude pokazuje krupno
tek kad poginu. Takvi kadrovi koji po obi~aju traju malo du`e i koji su akcenti-
rani muzi~kim temama izazivaju u gledaocima sigurne, proverene, emocionalne
efekte. Ipak, malo vi{e pribli`avanja junacima (ne samo kamerom ve} i u scenari-
sti~koj fazi) dok su `ivi, u~inilo bi nam njihove herojske smrti punijim zna~enja.
»U`i~ka republika« je bolji film od sli~nih filmova Veljka Bulaji}a i Stipeta Deli}a.

Directed by Stole Jankovisch
»Partizani« Stoleta Jankovi}a su zami{ljeni kao korak dalje od na{ih standard-
nih spektakla sa dosta upro{}enim i nedramati~nim zapletom. Da bi tu nameru
lak{e ostvario Stole Jankovi} je pozvao u pomo} poznatog holivudskog scenari-
stu Hauarda Berka, scenaristu »Topova sa Navarone«. Gospodin Berk o~ito ne
zna mnogo o partizanima, ali zna kako se konstrui{e dobar komercijalni zaplet
u tom `anru i obja{njava to na{em reditelju.
Produkt ove saradnje je, po op{tem mi{ljenju, neuspeo. Ali, moglo se dogoditi, uz
izvesne dorade i sa`imanja, da se dobije jedno delo uspelo u svom `anru, u `anru
ratno-ljubavne melodrame po holivudskom modelu. Pogledajte samo si`e: jedna
lepa Jevrejka koleba se izme|u partizanskog komandanta i lepog i nimalo opakog
oficira Vermahta. Ako je bizarnost sukoba jedna od najva`nijih osobina melodra-
me (po Sergeju Baluhatiju koji je istra`ivao strukturu ovog roda) onda su »Par-
tizani« {kolski primer ovog `anra.
Film Stoleta Jankovi}a nije slu~ajno delo; on je normalni nastavak evolucije na-
{eg ratnog filma. Od neve{tih, naivnih herojskih drama, u kojima su neprijate-
lji predstavljani samo kao prazne uniforme sa ~inovima, preko velikih spektakla
u kojima im je ipak pripisivan izvestan du{evni `ivot (Hardi Kriger u »Neretvi«,
[erbed`ija u »U`i~koj republici«) put izravno vodi u slo`enije dramatur{ke sklo-
pove u kojima, da bi zaplet mogao da se odvija sa vi{e neo~ekivanosti, obe strane
valja da imaju izvesne {anse. To je zakonitost u razvoju `anra. A `anr ne vodi
ra~una o istinitosti i ubedljivosti; {tavi{e, ako je gorepomenuti autor u pravu,
`anr melodrame karakteri{e izvesno patolo{ko stanje `ivotne ~injenice. Umesto
`ivotne istinitosti i verovatnosti ̀ anr melodrame zahteva samo verovatnost sagla-
snu unutra{njim zakonima njegove strukture. Bizarnost osnovnog sukoba nije
scenaristi~ka gre{ka ni pokaz neinventivnosti njihove. Bizarnost osnovnog sukoba
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je nu`an preduslov da bi ovaj `anr opstojao, da bi pri~a u ovom `anru uop{te bila
mogu}a. Stole Jankovi} je onda kriv, re}i }ete, {to se opredelio za taj `anr. Ne, nije
kriv. On taj `anr nije slu~ajno odabrao; on ga je sreo na putu prirodne evolucije
jednog filmskog roda – na{eg ratnog filma. A {to je evolucija tog roda krenula
tim smerom jo{ ranije, mnogo ranije, nije on jedini krivac.

Parabola i anegdota
Film »Dervi{ i smrt« osvojio je laskavo priznanje – Zlatnu arenu za re`iju. Na ovu
odluku `irija verovatno je uticalo op{te mi{ljenje da je reditelj Zdravko Velimiro-
vi} uspeo verno da prenese na filmsku traku osnovne ideje istoimenog knji`ev-
nog dela. S tim mi{ljenjem se, vele, sla`e i sam autor romana Me{a Selimovi}.
No, kako za Okruglim stolom re~e dr Milan Damjanovi}, izjave autora u ve}ini slu-
~ajeva nisu obavezuju}e. S druge strane, ako znamo da je ljubav literature i filma
uspe{na samo ako je ispunjenja neverstvima onda nam Selimovi}eva izjava i ne}e
zvu~ati bogzna kako pohvalno po Velimirovi}a.
U svom izvornom obliku »Dervi{ i smrt« mo`e se okarakterisati kao jedna ra-
zu|enija i razvijenija parabola. Transportovana u filmski oblik ta parabola se
pretvorila u – anegdotu. Razlozi {to se to dogodilo nisu samo u vremenskoj ogra-
ni~enosti trajanja jednog filmskog dela zbog koje mnoge filmske transpozicije
velikih romana deluju kao dajd`est. Razlozi su pre svega u rediteljskom postup-
ku, u Velimirovi}evoj nemo}i da prizore organizuje u skladu sa zakonima film-
skog medijuma. Retke su scene ovog filma koje imaju ukus i puls `ivog doga|aja.
Ne samo u dijalogu (uglavnom bukvalno prenetom iz romana) nego i u pokretima
li~nosti ~ujete {u{kanje hartije.
Jezik anegdote je suv, {tur, ogoljen. Jezik parabole zasniva se pre svega na `ivim,
upe~atljivim slikama; parabola upravo zahvaljuju}i snazi kojom se name}u njene
slike uspeva da ostvari svoju funkciju: da prenese izvesnu filosofsku ili moralnu
poruku ili »paket informacija«. Anegdoti se mo`e poveriti isti zadatak ali ona
}e ga obaviti drugim sredstvima. Umesto `ivih i plasti~nih slika koje se obra-
}aju na{oj imaginaciji i na{im emocijama ona operi{e upro{}enim, {ematskim,
gotovo mehani~kim sledom ogoljenih situacija koje se obra}aju pre svega na{em
intelektu.
Ista poruka mo`e biti otposlata i pomo}u kôda anegdote i pomo}u kôda parabole.
Ali }e primenjeni kôd bitno uticati na samu poruku. U slu~aju koji je pred nama
to se manifestuje u suvo}i i upadljivoj didakti~nosti poruke, a samim tim i u nje-
nom dejstvu.

La`ni kontinuiteti i li~ni kontinuiteti
Dragoslav Lazi} je pre desetak godina napravio jedan lep film – »Tople godine«.
Bio je to debi koji je nagovestio jednog autora koji bi, da se u na{oj filmskoj po-
litici neguju autenti~ni kontinuiteti, postao deo one (neostvarene) kinematogra-
fije o kojoj sam govorio u uvodu ovih bele`aka.
Lazi} se posle »Toplih godina« odao televiziji, napraviv{i, usput, jednu filmsku ko-
mediju. Ove godine mu je pru`ena prilika za come back. Sa~inio je film »Ko{ava«
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– delo ra|eno po jednom krajnje nepouzdanom scenariju i u grozni~avom cajt-
notu, da se ne propusti pru`ena prilika. No, nisu samo organizacione smutnje u
na{oj kinematografiji krive za rezultat. Pokazalo se da je u klimi koja vlada u na-
{em filmu, koja podr`ava la`ne kontinuitete te{ko ostati imun i odr`ati sopstvene
kontinuitete. Na drugoj strani, duge godine »nadni~arenja« na televiziji u~inile
su svoje. One su, mo`da, doprinele sticanju izvesne lako}e u govoru, ali i onog
tipi~nog televizijskog olakog re{avanja problema koji iskrsnu (dramatur{kih, idej-
nih, stilskih itd.). Scena sa dugmetom, svakako najlep{a ljubavna scena vi|ena
u Puli ove godine, otkriva nam zapretanu poetsku vokaciju ovog autora i, da para-
fraziram jednu re~enicu @aka Doniol-Valkroza, govori kako bi izgledao isti film
ali strpljivije pripremljen, dublje domi{ljen i tananije re`iran.

@ivot i `ivi svet filmskog dela
»Videh u dolu
prostrtu po stolu
tugu golemu.«
(iz filma »Parlog«)

Mladi Novosa|anin Karolj Vi~ek je na jednom od minulih festivala kratkometra-
`nog filma bio zapa`en filmom »Kubika{i«. Tim filmom se predstavio kao vrstan
dokumentarista koji poseduje sposobnost da se vine izvan golog `ivotnog podatka
i da ga sagleda s one »plemenite daljine«, u duhovnom osvetljenju, u dimenziji
ve~nog, cikli~nog. Tu mo} manifestovao je i svojim igranim prvencem »Parlog«,
po tekstu Ferenca Deaka. Kao polazi{te, prizemlje filma, slu`i aktuelna ~injenica
o plodnim vojvo|anskim oranicama koje se, zbog toga {to mladi be`e u grad ili u
pe~albu, pretvaraju u parlog za ze~eve i fazane. Ali, Vi~ek ne ostaje samo na so-
ciopsiholo{kom istra`ivanju tog fakta, koji je koliko za film privla~an i za nekog
ozbiljnijeg novinara. Vi~ek tra`i u njemu ono univerzalno, cikli~ko i dovodi ga u
asocijativnu vezu sa biblijskom temom oprosne godine. No, dok je u pomenutom
dokumentarcu imao obezbe|enu plasti~nost i `ivost prizora, iz ~ega su i izvirala
{ira duhovna zra~enja i zna~enja, u »Parlogu« je upravo taj »prvi sprat« ostao ne-
ubedljiv, ~ak pomalo teatralan. Zbog toga asocijacije univerzalnijeg zna~enja osta-
ju »bez pokri}a«, pomalo ve{ta~ki nakalemljene, nedokazane.
Razlozi za neubedljivost prizora Vi~ekovog filma su, naizgled, zanatske prirode:
pogre{an izbor pojedinih glavnih protagonista ili pogre{no re`irane njihove igre.
Tako stvari, me|utim, izgledaju onima koji filmski prizor izjedna~uju sa prizo-
rom iz tzv. `ivota. Autoru bi se s tog stanovi{ta moglo oprostiti zbog mladosti i
neiskustva zbog ~ega, eto, ne poznaje dovoljno `ivot i stoga i nije kadar da ga
vaspostavi pred filmskim objektivom, niti da svoje glumce uputi kako da igraju
da bi delovali kao ljudi »iz `ivota«. Stvari se tako svode na neesteti~ki nivo. Nije
re~, me|utim, da glumci igraju u skladu sa zakonitostima »`ivota« ve} u skladu
sa zakonitostima `ivog sveta filmskog dela.
No i pored ove osnovne mane Vi~ekov film poseduje izvesne vrednosti kojima vas
mo`da ne}e navesti na duboka razmi{ljanja ali kojima }e vam prirasti za srce. Te
vrednosti su pre svega u stvaranju izvesne pe~alne atmosfere ravni~arske pusto{i,
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vazduha punog bezna|a i samoubila{tva. Trostih citiran na po~etku ovih redova
mo`da }e vam najbolje preneti ne{to od te atmosfere.

@ivot i igra
»Kud puklo da puklo« Rajka Grli}a nosi oznake jedne male, samosvojne {kole,
koja se ne obazire mnogo na trenutnu duhovnu potra`nju u na{em filmu. Tu {ko-
lu sa~injavaju, za sada, Rajko Grli} i Sr|an Karanovi} (koji je pre dve godine sni-
mio »Dru{tvenu igru« i koji je jedan od scenarista filma »Kud puklo da puklo«).
Esteti~ki program ove male {kole svodi se, u glavnim crtama, na ukidanje iluzije
filmskog prizora. (Nastojanje odavno poznato u pozori{tu, jo{ od Majerholdovog
»uslovnog teatra«, a i u sedmoj umetnosti.)
Jedan mladi radnik odlu~uje da napusti pri~u koju su mu dru{tvo i porodica na-
menili, pri~u uspavljuju}eg mirenja sa tokom stvari i odlu~uje se da se prepusti
neizvesnostima ali i zapretanim mogu}nostima `ivota – igre. Saputnike i sapat-
nike nalazi u jednoj mladoj filmskoj ekipi koja ne `eli da pravi film–iluziju `ivota
ve} ̀ eli da se filmom igra. Ovo polazi{te Grli}evom filmu je otvorilo obilje mogu}-
nosti za istra`ivanje: odnos igre i zbilje, odnos `ivota ~ije je iluzije junak napustio
i igre koja stvara nove iluzije, odnos sredine, dru{tva, porodice prema junaku koji
se drznuo da raskrsti s uhodanim tokovima svakodnevice, odnos junakove igre i
igre koju vodi filmska ekipa itd. Ovo obilje mogu}nosti i odnosa osvetilo se mladom
reditelju: on nije uspeo da sve konce igre dr`i u rukama i da svoju igru privede
kraju. ^ini se da bi vi{e postigao da se zadr`ao na istra`ivanju samo jednog od-
nosa, da se, recimo, usredsredio samo na svet igre i pokazao njegove zakone, ni{ta
manje nemilosrdne i bolne od sveta i zakona svakodnevlja od kojih se pobeglo. Ali
to je ve} neki drugi film.
U svakom slu~aju, Grli}ev poduhvat, u klimi koja vlada u na{em filmu, zaslu`uje
re~i hvale. Igra, kao oznaka njegovog rediteljskog postupka, nije sama sebi svrha,
nije puki egzibicionizam kao {to tvrde neki reditelji konvencionalnog profila ozlo-
je|eni nagradom kritike koju je mladi autor dobio. I pored nepretenciozne spolj-
ne lepr{avosti i le`ernosti (ili, bolje re}i, pomo}u njih) Grli} uspeva da u vas useli
ose}anje nekog tihog bezna|a i o~ajanja. Meni se film svideo upravo zbog toga,
mada znam neke ljude kojima se svideo i pored toga.

O filmskom humoru
»Polenov prah« delo je sarajevskog reditelja i filmskog kriti~ara, urednika »Sinea-
sta« Nikole Stojanovi}a. Nikola Stojanovi} je jedan od re|ih mladih filmskih kri-
ti~ara kome je pru`ena {ansa da se oku{a i »u praksi«. To bi kod nas bilo ne samo
normalno nego i neophodno. Strukturu na{eg rediteljskog kadra ~ine, na jednoj
strani, tabor starijih reditelja, uglavnom priu~enjaka u ovom poslu i, na drugoj
strani, grupa {kolovanih mladih reditelja. Ako je mana prvih najgori misaoni i
artisti~ki provincijalizam (a ~esto i zanatska nepismenost) mana druge grupe je
dosta ~est isprazni vizualizam (re~ valja shvatiti u zna~enju koje u literaturi ima
re~ verbalizam), neupu}enost u druge duhovne i umetni~ke discipline i pomanj-
kanje izgra|enog odre|enog shvatanja filma. Nije potrebno potrzati »kajeovce«
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da bi se pokazalo da nastojanje novog filma zavisi koliko od poznavanja »filmskog
jezika« i spremnosti na stvarala~ke rizike (koje osobine na{i {kolovani sineasti
svi odreda poseduju) toliko i od shvatanja filma, izgra|ene ideje o tome {ta film
treba da bude. ^ini mi se da upravo taj »pojam filma« (ovaj spoj treba shvatiti u
zna~enju koje kod Fergasona ima spoj »pojam pozori{ta«) nije nedostajao jednoj
grupi mla|ih na{ih kriti~ara. ^ini mi se da bi oni verovatno, ako bi im bilo, bolje
re}i da im je bilo, ukazano poverenje, doprineli »boljitku« na{eg filma.
To su potvrdili filmovi biv{ih kriti~ara @ike Pavlovi}a i Du{ana Makavejeva, to po-
tvr|uje i »Polenov prah« Nikole Stojanovi}a. To je, zapravo, tipi~no delo filmskog
kriti~ara, ~oveka koji poznaje film i voli film, filmskog aficionadosa.
Kao takav, »Polenov prah« poseduje sve vrline sli~nih dela. One se, pre svega, sa-
stoje u lako}i i prozra~nosti filmske naracije. Mada govori o provinciji, ovaj film ne
govori o njoj provincijalnim filmskim jezikom niti misli na provincijalni na~in.
Lako}a i sigurnost filmskog govora ra|aju humor ovog dela. Taj poetski humor
je `iri protuma~io kao »satiri~ku vokaciju« ovog autora i zbog toga mu dodelio
nekakvu diplomu. [to je znak da je `iri sagledao film o~ima srednjo{kolskih na-
stavnika. Nikoli Stojanovi}u, po njegovom li~nom priznanju a i po samom filmu,
nekakvo satiri~ko ispravljanje naravi savremenika nije bilo ni na kraj pameti.
Njegov humor proizlazi, na jednoj strani, iz pomenute lako}e kojom se slu`i film-
skom naracijom i, s druge strane, iz ljubavi prema svojim junacima a ne iz pod-
smevala~kog odnosa prema njima. (To je ona vrsta humora koju je Andre Bazen
nalazio kod velikih majstora vesterna; to je humor koji ne dolazi iz autorove su-
periornosti i stava sudije ve} »iz preobilja ljubavi«.) Uostalom, da je hteo da iz-
vrgne ruglu provincijske mo}nike Nikola Stojanovi} ne bi za ulogu predsednika
op{tine uzeo jednog simpati~nog dobri~inu kao {to je Adem ^ejvan niti bi lik
njegove `ene (kojim je po verovatnom mi{ljenju `irija »o{inuo« malovaro{ke sno-
bove) poverio jednoj tako lepoj `eni kao {to je Olivera Katarina.
S druge strane, »Polenov prah« kao karakteristi~no delo filmskog kriti~ara nosi
i neke mane takvih dela. One su pre svega u izvesnim stilskim oscilacijama i ne-
doslednostima, u izvesnoj `anrovskoj ne~istoti. To je dosta ~esta pojava u delima
autora ovog tipa; na primer, kod Trifoa }emo neretko na}i kadrove u stilu Hi~-
koka pome{ane s onima u Ljubi~evom stilu. Stoga, ako vam scena u kupatilu iz
Stojanovi}evog filma, koja kao da je izva|ena iz nekog filma sa D`erijem Luisom
ili D`ekom Lemonom, ne bude s istom stilskom rezonancom kao, recimo, scena
sa fudbalske utakmice `enskog tima, koja ima prizvuk ~e{kog filma, shvatite to
kao dugove ljubavi. Uostalom, te `anrovske ne~istote i stilske neujedna~enosti
nisu takve da bi stvarale disharmoniju celog dela, koje nesumnjivo ide u vrh ovo-
godi{njeg festivala.

»Crnilo« ili tragi~ka dimenzija
»Let mrtve ptice« @ivojina Pavlovi}a je bez sumnje film godine. Rediteljski po-
stupak @ivojina Pavlovi}a toliko je superioran nad ostalima da je to morao pri-
znati i zvani~ni `iri, dodu{e na posredan na~in i verovatno potpuno nesvestan
da je to u~inio. Ako se jednom filmu dodeli najvi{a nagrada za scenario i najvi{a
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nagrada za glavnu ulogu u tom filmu, onda je to gotovo jednako promociji za naj-
bolji film. Jer, nema dobrog scenarija izvan dobrog filma niti dobre uloge bez dobre
re`ije.
Iako je film dobio propusnicu Aktiva komunista Zajednice kulture Slovenije kao
delo sa »savremenom temom«, prikazanom sa »velikom umetni~kom snagom i
na srazmerno visokom profesionalnom nivou«, »Let mrtve ptice« nisu mimoi{le
optu`be za navodne elemente »crnila«. Neke ne`nije du{ice koje govedinu kupu-
ju u celofanu i stiroporu nisu mogle da podnesu scene utamanjivanja oku`ene
stoke, dok je drugima zasmetala sekvenca »hoda kroz trnje«. Re~ je ili o aprior-
noj zlovolji ili o potpunoj zaslepljenosti. Obe za napad koriste stari niski udarac:
citate nasilno istrgnute iz konteksta celog dela. Kadrovi ubijanja i spaljivanja
oku`enih krava pripadaju upravo »belom«, to jest optimisti~kom sloju filma: oni
su deo akcije kolektiva koji u borbi protiv zajedni~kog zla nalazi svoje poljuljano
jedinstvo. [to se ti~e sekvence »hoda kroz trnje« i njeno mesto u kontekstu dela
je dosta jasno: Pavlovi} njome pokazuje tragi~nu zabludu `ivotnog stava da treba
trpeti i patiti.
No, da bi se potpunije shvatio smisao te scene valja nam, makar i u najgrubljim
crtama, predstaviti strukturu Pavlovi}evog filma. »Let mrtve ptice« po svojoj dra-
matur{koj strukturi pripada onoj vrsti dela koja koriste tzv. paralelizam sudbina
da bi potpunije ocrtala ljudsku situaciju. Autor prati ishodi{ta akcije dva juna-
ka sa potpuno dijametralnim `ivotnim, filosofskim stavovima. Klasi~an primer
za ovakvu dramatur{ku strukturu je Mizogu~ijeva »Legenda o Ugetsu«; slavni
Japanac, se}ate se, pratio je sudbine dvojice bra}e suprotnih psiholo{kih i filo-
sofskih nastrojenja: prvog opredeljuje akcija, drugog predavanje snovima, fikciji.
Na nivou modela Pavlovi}ev film je umnogome sli~an Mizogu~ijevom; oba se daju
predstaviti sa dvema paralelnim linijama ~ije strelice vode u suprotnim pravcima.
Prvu liniju u »Letu mrtve ptice« predstavlja brat Ferenc. Njegov ̀ ivotni stav: ne
obaziri se na druge, ne misli da li im svojom akcijom nanosi{ bol itsl. Drugu li-
niju predstavlja brat Tun~. Njegov `ivotni stav: ne donosi bol drugima, zadaj ga
sebi. (Karakteristike ove dvojice nosilaca dramske radnje u Pavlovi}evom filmu
mogle bi se izraziti u psihoanaliti~kim opozicijama.) Glavna junakinja filma
Anica je medijum koji najpre prihvata `ivotni stav prvog brata i poku{ava da
bude sre}na ne obaziru}i se na druge. Taj stav dovodi do tragi~nih posledica (sa-
moubistvo Ferencove `ene, smrt stuba porodice – dede itd.). Anica tada prihva-
ta `ivotni stav drugog brata: ne nanosi bol drugima, »kad se udarim kamenom
po ruci onda to samo mene boli«. Ali posledice ovakvog stava su jo{ tragi~nije:
njen mu` shvata modrice na njenom telu koje su ostale od hoda kroz trnje kao
znake neverstva i ubija je. Aristotelovski primer tragi~ke ironije ili, u termino-
logiji teorije informacija, primer zamene kôda. Jo{ neka svojstva (kao, na primer,
to {to se drama odvija me|u srodnicima) odre|uje Pavlovi}ev film kao delo tragi~-
nog `anra.
U ~isto re`ijskom pogledu (mada je kod Pavlovi}a re`ija neodvojiva od na~ina mi-
{ljenja) to je film koji jo{ jednom demonstrira prednosti »kadra sekvence«, zapra-
vo »kadra sekvence« na Pavlovi}ev na~in, s onim poznatim pokretom kamere
koji je toliko saobra`en mizanscenu i pokretima protagonista i grupa protagoni-
sta da se i ne prime}uje. Dovoljno je videti po~etne sekvence ovog filma da bi se
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shvatilo kako se pravi filmski mizanscen i kako se vlada filmskim prostorom. To je
prava simfonija prostora u jednom jedinom kadru, s jedva primetnim {venkovima
levo i desno. Oko osetljivo na odnose dvodemenzionalnih, »spljo{tenih« prednjih
planova i dubinskih kadrova koji se iznenada otvaraju ima utisak da se prostor
oko njega rascvetava i rasprskava. U odnosu na ranije filmove Pavlovi} je uneo
izvesne novine u sintagmatiku ovog filma, no preciznija analiza sintagmatskih
jedinica, razumljivo, nije mogu}a posle samo jednog gledanja.

Knji`evna re~, avgust 1974.

Miodrag Stanisavljevi}
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Oktobarski zapisiOktobarski zapisi

Dani su sve hladniji.
Pla}ena pera sve bestidnija. Proleter iz 1937. je de~ja igra. Jalovo se nadam da }e
barem nekoj spikerki, dok ~ita nafrakane la`i, otpasti ve{ta~ka trepavica i da }e
zafrlja~iti `ute papiri}e.
Opozicija gubi vreme u preganjanju s vlastodr{cima oko »ravnopravnosti u izbor-
noj trci«, oko »medijske jednakosti« i sl. Ti zahtevi mi li~e na zahtev jatornih udva-
ra~a ispo{}enom mu`u da im dopusti nesmetano vr{ljanje u ~arobnom krugu
njegove jedine i jedinstvene.
Na U{}u se, naravno, mo`e govoriti samo ga~cima, svrakama i ko{avi.
Ali, opozicija bi mogla da se okrene alternativnim »medijima«: trgovima, starim
{apirografima, zidovima, grafitima i vrlo efikasnim metodama usmenog preno-
{enja poruka. Jedan dobar slogan, jedan duhovit distih mo`e se za par dana sme-
stiti u ve}em broju u{iju nego sva dosadna naklapanja SPS-ovaca. Umesto pravne
sholastike (jalove u besudnoj zemlji) bolje bi bilo povu}i narod na ulice povodom
poslednjih bezo~nih poteza vladaju}e klike: povodom najskupljeg hleba u naj`i-
torodnijoj republici, povodom spiskanih para narodnog zajma, povodom neobja-
vljene virtualne eksproprijacije deviznih u{te|evina gra|ana (banke su ovih dana
mesta gde se najmasnije psuje re`im), povodom poslednjih mera tandema Rad-
milovi}–Prlja...
Svejedno, dolazi novembar.
Treba}e izdr`ati novi talas »jednoglasnih predloga« i »jednodu{ne podr{ke« volje-
nom vo|i.
Jedna mudrost ka`e: samo bog mo`e da bira nasumice. Bi}e nam, dakle, kako iza-
beremo da nam bude.
A mo`da, izvan svetlosti Evrope, i treba da postoji jedna zemlja u kojoj }e gospod-
stvovati vetrovi entropije, pogre{ni ljudi, stupidni projekti i uko~eni zglobovi posle
bu|enja.

Od Kobe do Slobe
Juna 1968. u dvori{tu Filozofskog, @igon je govorio ~uveni monolog iz Dantono-
ve smrti. I kad je izgovorio Robespjerovo retorsko pitanje Da li su oni oplja~kali
narod? okupljena raja je, probiv{i teatarsku iluziju, arlauknula: Jesu! Jesu!
Raja je pokazala da, za razliku od tolikih u~enih ekonomista, poznaje onu najjed-
nostavniju bit komunizma, njegovu plja~ka{ku prirodu, naime.
Izme|u gotovo romanti~nih plja~ki banaka mladog D`uga{vilija i dana{njih plja~-
ki partije maskiranih razbojnika su{tinske razlike nema. Ili, {to bi se reklo, od
Kobe do Slobe nema ni~eg novog pod komunisti~kim nebom.
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Jedan momak koji se bavi istra`ivanjem tajnog smisla njihovih skra}enica prika-
zao mi je to u istorijskom razvoju: izme|u KP (konfiskacija, plja~ka), SK (sisanje
krvi) i SPS (smotati pare svima) razlika ne postoji. Sklon sam da mu poverujem.
Sve njihove reforme imaju samo jedan cilj: iscediti neisce|eno. Geslo Canada Bil
D`onsa njihovo je geslo (a ono glasi: moralno je nedopustivo dozvoliti naiv~inama
da zadr`e svoj novac).
Nisu rudnici, zgrade, zemlji{ta, mora i jezera glavni plen njihove revolucije. Sve
je to, naime, iscrpivo. Ceo narod je njihov plen. Narod je neistro{iv resurs. (Pogo-
tovu narod koji ima poslovicu »Ne daj bo`e {ta se podneti mo`e«.) U talasu po-
sleratnih konfiskacija, nacionalizacija i eksproprijacija (i drugih eufemizama za
otima~inu) jedna, glavna, nije objavljena: eksproprijacija celog naroda.
I nije va`no da li }e nam danas, kad im gori pod nogama, vratiti neku otetu njivi-
cu ili ku}icu. Jo{ }e prote}i voda i prohujati vetrova dok u Srbiji svaki pojedinac
ne bude reeksproprisan.

Mere za Crvene Kmere
Vlastodr{ci Srbije doneli su neke svoje »mere« da nas opet ka boljoj budu}nosti
usmere. Na prvi pogled jasno je: to su mere za Crvene Kmere. A da li su i za Srbe
– vide}e se brzo.
Ipak, ne{to se mislim: vlast koja se pet-{est nedelja pred izbore odlu~i na takvu
drsku glupost ili ima dokaza o bezgrani~noj narodnoj ljubavi, ili veruje da }e, po{to
su joj svi umni potezi ispadali stupidni, narod ovu o~itu budala{tinu shvatiti kao
vrhunac umlja. Ili se, naprosto, ~vrsto re{ila da izbore la`ira.
Vele da je »nove mere« smislio ministar inostranih poslova Aleksandar Prlja. S tim
u vezi ovaj kuplet:

Po~ujte nalog parti’ski
nemojte kupovati viski,
slu{ajte Acu Prlju
– pijte doma}u brlju.

Demokratija danas, oktobar 1990.

Abdicirajte!Abdicirajte!

(Otvoreno pismo Slobodanu Milo{evi}u)

Po{tovani gospodine,
U ~asu kada iz svih provincija despotije pole}u ptice »jednoglasnih predloga« i
»jednodu{ne podr{ke« za Va{e novo ustoli~enje saslu{ajte, gospodine, ovaj nepri-
strasni i lekoviti savet:

Miodrag Stanisavljevi}
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Abdicirajte, neodustajno abdicirajte.
Pedeset svojih godina pro`iveo sam po podrumima i tavanima va{eg sistema, trpe-
}i glupost i bahatost va{ih namesnika, skunjuju}i se u bud`acima u koje su me
gurali, bave}i se zaglupljuju}im poslovima da bih pre`iveo... Ipak, verujte mi, go-
spodine, da u ovom pismu nema zlog preterivanja ni zluradosti zbog nishodice
va{e partije i njene despotije. Bog mi je pomogao da usput sa~inim i s veljom mu-
kom trukujem nekoliko knji`ica u kojima ima nekoliko stranica kojih se ovaj jezik
ne}e postideti. To mi daje pravo da vam spokojno i nekoristoljubivo ka`em:
Abdicirajte, zarad dobra ove zemlje i va{eg li~nog dobra, bez odlaganja abdicirajte.
Sada je postalo sasvim izvesno (a jasno je bilo mnogo ranije) kako vi zami{ljate de-
mokratiju u Srbiji. Postalo je izvesno da vi `elite da dozvolite onoliko pluralizma
koliko je potrebno za odr`anje jednopartijskog sistema, onoliko `ivota opozicije
u {tampi i na televiziji koliko dostaje za klevetu i onoliko kontrole izbora koliko
je dovoljno za nesmetanu kra|u. Va{a komunisti~ka tvrdokornost naprosto je
dirljiva, ali zaklju~ak je jedan: abdikacija.
Sada je postalo o~ito (a dalo se pretpostaviti od po~etka) da vi pod »demokratskim
preobra`ajem socijalizma« podrazumevate konzerviranje despotije uz privid de-
mokratije. Demokratija bi trebalo da bude ~arobna vodica u kojoj bi se jedan odr-
taveli poredak podmladio (a vodica se zatim mo`e i prosuti). Va{ dvorski filosof
zami{ljao je sve to druga~ije i kada bi imao kura`i savetovao bi vam: abdicirajte.
^ak i kad biste uspeli da po{teno pobedite ({to je verovatno nemogu}e) na vas bi
pala odgovornost za besmisleno produ`avanje `ivota jednom trulom poretku za
jo{ koju gre{nu godinicu. Narod bi se mo`da i strpio za toliko (trpeo je uostalom
pola veka), ali vi biste u istoriji osvojili mesto gore od Brozovog. Va{ dvorski filo-
sof mo`da jo{ uvek veruje u demokratsko reformisanje komunizma, ali to je samo
poslednja, mo`da opakija od svih dosada{njih, iluzija koju komunisti poku{ava-
ju da poseju. Uostalom, sve je oko vas privid: va{a nova partija, njeno fantomsko
~lanstvo, sablasni projekti burnog razvoja i, povrh svega, vrhunsko kraljevstvo pri-
vida – va{a televizija. Stvarnost va{eg novog poretka je krajnje svedena: secikese,
glavoseci, pla}ena pera, prodane du{e.
Zato abdicirajte, manite se }orava posla i jahanja {antave rage, jednostavno abdi-
cirajte.
Svakog dana koli~ina be{~a{}a kojom }ete morati da se slu`ite bi}e sve ve}a – a
ve} danas ona je nesno{ljiva. Ranije se sasvim udobno moglo vladati uz pomo} me-
diokriteta: vama nije preostalo drugo doli da se okru`ujete sve ve}om gomilom
sve ve}ih budala. Svakog dana metode plja~ke naroda bi}e sve beskrupuloznije.
Ono {to je do ju~e bilo tiho ce|enje naroda danas je ve} evoluiralo u drumsku plja~-
ku: umesto ekonomskih stru~njaka okru`ili ste se bandom secikesa. Spiskali ste
pare koje vam je narod pozajmio i ve} drsko prizivate an|ele inflacije da biste dug
obezvredili, spiskali ste pare iz penzijskih fondova, pare za le~enje naroda, u va{im
bankama svakodnevno se ~uje uzvik »lopovi!« jer su devizne ste~evine gra|ana
preko no}i ukradene...
Abdicirajte. Poslednji je ~as. Abdicirajte.
Va{a dana{nja strategija li~i na strategiju onog juno{e iz stare bajke koji gonjen
baca jednu po jednu ~arobnu stvarku da bi malo zavarao poteru. Odbacili ste
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»nestrana~ki pluralizam«, jarosnim seljacima dobacujete komade otete zemlje,
sutra su na redu otete ku}e i fabrike – {ta }e vam preostati?
Preostaje vam samo jedno: abdikacija.
A mo`da vi imate neku potajnu postizbornu strategiju?
Nedavno ste, u jednom govoru, obznanili da je dobro {to su se va{i protivnici orga-
nizovali u opoziciju »jer }emo ih tako lak{e identifikovati i pobediti«. [ta li o ovome
ka`e va{ dvorski filosof? Snivate li vi to, mo`da, one lepe, starinske ~istke–~ist-
kice protiv nju{kica {to su izvirile iz mi{jih rupica? Ideja je, mora se priznati, za-
vodljiva, ba{ su se lepo namestili. Dru`ina glavoseka vrpolji se ~ekaju}i mig...
Manite puste snove, abdicirajte.
Va{i seja~i privida uveravaju vas da biste mogli pobediti kao predsedni~ki kandi-
dat. Ali, ~ak i da se to zbude kako bi to izgledalo? Va{ nedostatak smisla za humor,
va{a precioznost i va{a arogancija, neizle~iva arogancija komunisti~kog despota,
~ini}e vas krajnje grotesknim u veseloj pluralisti~koj atmosferi sutra{nje Srbije.
Ve} danas va{i govori (koje je, navodno, masa tra`ila) izazivaju silno uveseljenje
mladog pametnog sveta i predstavljaju nezaobilazan povod za stilske ve`be mla-
dih pera. Sutra, u vi{estrana~koj Srbiji, vi biste bili jedna krajnje anahrona figu-
ra, drveni lutan u teatru `ivih glumaca.
Po{tedite sebe takve budu}nosti.
Abdicirajte.
Bolje danas nego sutra.
Prekosutra ve} mo`e biti kasno.
Abdicirajte, za ime boga, abdicirajte!

Knji`evne novine, novembar 1990.

KKo je ubio Milana Mili{i}a?o je ubio Milana Mili{i}a?

Na ledini le`e
pobijeni Srbi.
Angel Ujedinitelj
sa njih tera muve.

»Srpsko-hrvatski rat (1)«

Jedini Dubrov~anin koga sam znao bio je pesnik Milan Mili{i}. Po uveravanju Go-
spodina Slu~aja sva moja strahovanja da bi u ovom ludilu i on mogao zaginuti
bila su potpuno bezrazlo`na. Ipak, pre nekoliko dana, stigla je vest o smrti Mila-
na Mili{i}a. Zakoni Slu~aja vi{e ne va`e. Luda~ka Promisao postala je sveobuhvat-
na, apsolutna.
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Kada su topogruvci po~eli sa svojom »oslobodila~kom« ofanzivom i »zaokru`iva-
njem budu}ih teritorija« poku{ao sam da im doviknem: »Ej, pa u Dubrovniku
`ivi Milan Mili{i}«! Ali, Milan Mili{i} je za njih bezna~ajan detalj. Za smrtoljup-
ce i topogruvce detalji ne postoje. Ni bilo {ta {to se od njih sastoji – `ivot, poezija,
recimo. Oni su zamislili Dubrovnik kao glavni grad jedne svoje pokrajine. Milan
Mili{i} i svi mi, uostalom, samo smo krhotine, pesak, gran~ice u ekstazi njihovog
stvarala~kog Velikog Praska.

U dvori{tu le`e
poginuli Hrvati.
Posipaju ih kre~om u prahu
– po~eli su se crvati.

»Srpsko-hrvatski rat (1)«

Tridesetak godina znao sam Milana Mili{i}a. Nikada, me|utim, nisam znao da
li je Srbin ili Hrvat. Takva redukcija i danas mi izgleda uvredljiva i podmukla.
Milan Mili{i} je pripadao jednom svetu koji se, brzinom galaksije, udaljavao od
ovih prostora.
Njegova poezija pripadala je tom svetu, njegovi ritmovi stapali su se sa... ali ~emu
danas govoriti o tome. Danas se pi{e »o osobenom ritmu i finoj melodiji re~enice
predsednikovih govora«. O Mili{i}evim pesni~kim slikama i ritmovima mo`da,
jednom, u nekom druga~ijem svetu. I on, i nekolicina nas jo{ preostalih, pripa-
damo knji`evnosti koja }e mo`da, jednog dana, postojati. Danas, kad celom ze-
mljom vlada velika Zalagaonica Du{a, svi smo mi obi~ne utvare.
Smrti pesnika prethodilo je potpuno obezvre|ivanje poezije, umetnosti i stvara-
la{tva uop{te. Ve} dugo, duhovni prostor ovih krajeva ispunjava ubogo tvora{tvo
saop{tenja, intervjua, izjava i sli~nog sme}a. A taj »umetni~ki `anr« ima svoje unu-
tra{nje zakonitosti i pogoduje »izrazu« ograni~enih. Gradom, od ekrana do ekra-
na, od novina do novina, od tribine do tribine, tr~karaju ra{~upani izjavodavci.
I mnogim umnim ljudima »`uti an|eo« zaseo je na rame. Nisu ni primetili da su,
povinuju}i se zakonitostima ovog »`anra«, postupno i sami postali ograni~eni.
Rat je, bez sumnje, nikao iz sivih }elija sumanutih ~ar{ijlija. Njihovo »duhovno utr-
kivanje« po tzv. medijima dalo mu je po~etni zamah. Topogruvcima je ostalo samo
da dovr{e posao. Milan Mili{i} nije imao nikakve {anse da pre`ivi u takvom svetu.
Smrti pesnika prethodilo je ubijanje jezika.
Niko nije primetio jednu paradoksalnu pojavu: u doba najve}eg izdiga »srpskog
nacionalnog vala« do{lo je do najve}eg opusto{enja srpskog jezika. Vitezovi »ugro-
`enog srpstva« i vitezovi »srboslo`ja«, njegovi su najve}i kastratori.
Oslu{nite re~nik svih tih akademika – atavista sa {umovitim obrvama nadnetim
nad »majkom Srbijom«, svih tih tupavo-tepavih besednika, ratnih psara i dobo-
{ara, svih tih naduvenih `abaca – na{ih predsednika i potpredsednika, svih tih
razva|a~a i »`estokih uzvra}a~a«, novinara–strvinara, liri~ara–rili~ara, svih tih
narodnih obnovara i ognji{tara.
U du{ama opusto{enog jezika najlak{e ni~e ubijanje. Pusto{enje jezika ima vrlo
prakti~nu svrhu – da se ljudski govor {to vi{e pribli`i onomatopejskom govoru
usta topova. Rat je trijumf istoglasja ljudi i ratne gvo`|urije.
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U takvom svetu Milan Mili{i} nije imao {anse da pre`ivi.

Treba ih ograditi, ostaviti ih da se vijaju
po ru{evinama.
Dok se ne poubijaju.
Me|usobno.
I u nama.

»Srpsko-hrvatski rat (1)«

Nijedan ovda{nji knji`evni uglednik nije protestovao protiv besmislenog poho-
da na Dubrovnik, koji je ubio Milana Mili{i}a. ^uvali su »dostojanstvo Adrese«,
strepili da se ne zamere velikoj Zalagaonici Du{a. Neki istori~ari umetnosti pro-
testovali su protiv ru{enja objekata njihovih ju~era{njih i budu}ih nau~no-turi-
sti~kih istra`ivanja. Neki glumci digli su glas u za{titu svojih letnjih pozornica.
O Milanu Mili{i}u niko nije rekao ni re~.
Uglednici srpske knji`evnosti i umetnosti stali su iza ovog rata. Ali, njihov ugled
ne}e dati ugled jednom ogavnom ratu, samo }e rat razotkriti bedu njihovog ugle-
da. Kad se ovaj rat jednom zavr{i sre{}emo se ne samo s ru{evinama ku}a ve} i s
ru{evinama uglednika. Poezija Milana Mili{i}a, verujem, tada }e zauzeti mesto
koje joj pripada.

Knji`evne novine, jesen 1991.

42 re~enice Dobrici ]osi}u42 re~enice Dobrici ]osi}u

Gledao sam i slu{ao sam Va{e slovo crnogorskim glavarima. Bila je skoro pono},
ne{to dolutale sve`ine pomagalo je da se misli lak{e i ja rekoh svom psu: ovaj ~o-
vek govori na jugozapadu ono {to je izvo|a~ njegovih radova govorio pre neki dan
na jugoistoku Ko{mara.
Zali~ili ste mi, gospodine, na uobra`enog scenaristu koji u poslednjem ~asu poku-
{ava da spasi projekat preuzimaju}i re`iju.
A Vi ste govorili o mra~nim ciljevima sankcija, o tajanstvenom nastavku Dru-
gog svetskog rata, o zakulisnom osvaja~kom pohodu sveta protiv Srbijice, koju,
naravno, svi mrze, mrze iskonski, a vlast preru{enih komunista im je samo iz-
govor da ostvare svoje mra~ne i opake ciljeve. Sankcije }e ipak morati da ukinu,
jer }e uvideti da im se to ne isplati, a sigurno }e i na{a istina prodreti u vijuge
tog zadrtog sveta.
Mislio sam, gospodine, da su ovakve bedasto}e produkt dvorskih filosofa, sitnih
servisera re`ima i pla}enih pera. Po{teno je od Vas {to ste, napokon, javno loci-
rali pulsiraju}i kristal ovda{njeg ludila i gospodstvuju{}ih koje{tarija.
Elektronska kamera opaka je stvarka. Njen krupni plan ima neka svojstva o ko-
jima i ne sanja Va{ orni ministar informacija. Hladna, svevide}a optika prodrla
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je do Va{eg lica zastrtog ogromnim, te{kim nao~arima i stigla do postojanog, dugo
gra|enog bunila, bunila bez povratka. Uvek sam zazirao od ljudi sa te{kim nao-
~arima, dioptrijski zid odeljuje ih od stvarnosti i zatvara u svet isko{enih, sebido-
voljnih fantazmi.
A Vi ste romorili. Ube|eni da samocitiranjem i umornim, svespoznajnim tonom
mo`ete i imate prava da uokvirite nesre}u ovog naroda. Na trenutak se moglo
nazreti da lovite neku perverznu dra` u veli~ini narodne nesre}e. Nema, po{tova-
ni gospodine, nikakve veli~ine u toj nesre}i. Postoji samo velikost nesre}e.

Pitam se, gospodine, da li Vi uop{te imate predstave o njenim stvarnim razme-
rama? Prema ra~unici koju je nedavno izveo dr Pupovac, da bi manje od jedne
tre}ine krajinskih Srba moglo da se igra dr`ave, jedna tre}ina je morala u be`a-
niju bez povratka, a poslednja tre}ina je ostala {}u}urena i uvu~enog vrata u ra-
mena. Mrtve ne ra~unamo, oni su, na kraju krajeva, mrtvi jedino samima sebi.
Isti zlokobni zakon tre}ine, ali sada sa desetostrukim posledicama, na delu je i
u Bosni. Jedna tre}ina njenih stanovnika razbe`ala se pred kartografskim opse-
sijama jednog pomahnitalog doktora za mahnite, jednog {ekspirologa koji ni{ta
nije nau~io kod [ekspira i jedne ratoborne babe.

Vi, gospodine ]osi}u, i onaj koji je po Vama »najve}i srpski politi~ar posle Niko-
le Pa{i}a« zadugo ste ocrnili ovaj narod, a njegove mitove izvrgnuli ste ruglu. Od
naroda koji je pevao da »boj ne bije svijetlo oru`je« napravili ste bahate konkvi-
stadore utrapiv{i im u ruke svu bojnu gvo`|uriju biv{e Jugoslavije i napujdav{i ih
na kom{ije. Kom{ije mo`da sebi~ne, mo`da potuljene, mo`da spremne na ujdur-
me, mo`da neljube}e nas, mo`da s opakim naumima, ali sigurno ne toliko opake
da je na njih trebalo krenuti ognjem i ma~em, cevkama svih kalibara, napalmom,
avionima i »bombama-krma~ama«. Tu »krma~u« na doma}em zadatku iz istori-
je niko Vam ne}e oprostiti. Nikada se ne}e mo}i prljavi pohodi pretvoriti u sjajne
pobede.

Mo`e se, mo`da, desiti da, kao {to se nadate, svet prihvati Va{e pohode kao fait
accompli. Ali, pogledajte mapu te pri`eljkivane, pro{irene dr`ave: ne li~i li Vam
ona na ru`nog kukca sa dugim, maljavim no`icama. A svaka od tih no`ica ko{ta-
la je na desetine hiljada `ivota. Srbijica }e mo`da biti pro{irena, ali }e se ljudi u
njoj ose}ati teskobno. S kojim ose}anjem }e se ljudi buditi u toj zemlji stvorenoj
ubijanjem doju~era{njih suseda i grozomornim E. ^.? (Znate li {ta zna~i ta skra-
}enica?) Drinske turbine, pri~aju, bave se ovih nedelja meljavom ljudskih telesa,
da bi »tokovi istorije« bili proto~niji.

Nikada, zaista nikada, ne}emo na}i dovoljno pokretljivih re~i, a morali bismo ba{
mi, nastanjenici jedne pogane tlapnje, da prenesemo sutra{njim nastanjenicima
jednog mutavog podani{tva i nafrakane istorije, morali bismo da prenesemo sav
u`as jednog suludog plana kojem se na svakom koraku keze prerezani vratovi,
obogaljena deca i nepregledne kolone `ivih, kolone koje sa bo{~ama i suzama
grabe van doma{aja va{eg »poimanja modernih istorijskih tokova«.

Nacionalizam je poslednje uto~i{te ni{tarija.

Svaki iole normalan i no}nu sve`inu di{u}i ~ovek srpske nacionalnosti mora danas
u sebi odbiti da bude Srbin na Va{ na~in. Ve} danas mnogi moraju poku{ati da
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budu Srbi »u drugom klju~u«. Na{i saplemenici }e sutra (i jo{ zadugo) govoriti
o svom srpstvu sa neizostavnim humorom. Tek to }e biti po~etak neke druge Sr-
bije. Samo hulje smatraju da mogu da u{i}are na jednoj ~injenici iz kr{tenice.
Samo arhini{tarije mogle su malim ni{tarijama (a njih ima u svakom narodu)
uliti nadu da im mati~areva }aga mo`e zameniti majstorsko pismo, fakultetsku
diplomu, dar i rad.
Ovaj narod, nadajmo se, smo}i }e snage da na smetli{te istorije baci one koji su
njegovu pro{lost u~inili otu`nom, sada{njost jezivom, a budu}nost posti|uju}om.

Vreme, 3. avgust 1992.

Pismo ro|acima

Srpski fatumSrpski fatum

Presuda je pala, odse~eni smo od sveta, ali ovde kao da se ni{ta nije dogodilo. Neki
ljudi koje smo smatrali pametnim jo{ uvek sebe smatraju pametnim, a neke lepe
`ene na ulici se jo{ uvek pona{aju kao lepe.
Ovi dani osta}e, bez sumnje, vrh jednog tu`nog vremena kada su istoriju celog
jednog naroda i sudbine svih nas pojedina~no krojili ludaci. Ludake je sledila go-
mila zalu|enih i onih koji su im samo povla|ivali. Bilo je, verovatno, i ne{to onih
koji su se svemu protivili ali su smatrali da se s ludacima ne treba igrati.
Hor ludaka ponavlja: nepravda, nepravda. To je ultimatum. Svakih sto godina
do`ivljavamo po jedan ultimatum. To je srpski fatum.
Sankcije su dakle nepravedne jer mi nismo agresori nego pacifikatori ({to je u
bliskom srodstvu sa pacifisti).
Lider prekodrinskih Srba ima jo{ jednostavnije obja{njenje: sankcije su i prvi put
i sada izglasane na osnovu namerno proturenih la`nih informacija. To je, klik-
}e on, »sumrak uma svetske zajednice« i on }e se, uvre|en veoma vrlo, povu}i iz
daljih pregovora. Sva silesija posmatra~a, novinara i snimatelja, satelita i »Avak-
sa« la`e – samo Radovan Karad`i} govori istinu i to onu su{tu, propranu kao
p{enica bjelica. [to svojim delanjem svaljuje nesre}e i sramote na vrat ovog na-
roda jo{ je i oprostivo, ali {to poku{ava da ga na~ini blesavim zaista je odurno.
Elem, da nam olak{a dolaze}e bede On }e kazniti svet tako {to }e ga li{iti svoje
elokvencije, svoje nakolmovane arogancije, svojih razbaru{enih la`i i svog br-
|anskog engleskog. Doista, narod koji je sklon da poveruje da ceo svet la`e a da
nekoliko ludaka govori istinu ili je krajnje duhovno sku~en ili je njegovu narav
zahvatila neka opaka gljivica.
Sankcije su nezaslu`ene i dosu|ene po krivdi. A ipak, »u Bosni smo obavili najve-
}i srpski posao posle Kara|or|a« (g. G. \ogo) i »ovo je poslednja vekovna prilika
da se svi Srbi okupe u jednoj dr`avi« (g|ica Plav{i}). Ludaci vole istorijska pore-
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|enja, ludaci se samo u koordinatama istorije ose}aju udobno. [to se mene ti~e
`ivot u istoj dr`avi s njima ne bih smatrao osobitom sre}om, naprotiv.

Borba, 29. april 1993.

Spisak za lapot

@ivele sankcije@ivele sankcije

Gospodin Slobodan Milo{evi} poku{ava da me ubije. Po{to sam pisac, moram upo-
zoriti ~itaoce da ovo nije metafora. G. Milo{evi} ima sve {to mu je potrebno za
ostvarenje nauma – opravdanje, muk i bestidnost okoline. I zgodan na~in. Prime-
nom formule »pola minimalca«, g. Milo{evi} mi je preko svog gubernatora g. Vu~eli-
}a uredno isplatio oktobarsku platu vrednu nekoliko paklica najjeftinijih cigareta.
Kao, uostalom, i stotinama hiljada drugih koji su odre|eni za odstrel.
G. Milo{evi} }e re}i da on nema ni{ta s tim nego da je u pitanju dejstvo »genocid-
nih, neopravdanih i nezapam}enih sankcija«. Gospoda iz opozicije }e klimnuti
glavom i preduze}e jo{ jedno turisti~ko putovanje do Amsterdama ili Akropolja
porad njihovog ukidanja. Njihovi poslanici glo`e se oko toga da li su primili dvesta
ili sto maraka, da li je to mnogo ili malo – u vreme kada njihovi bira~i dobijaju
po dve, tri ili ~etiri marke za mesec. Njih o~igledno nije ni dotakao pakao.
Crvoto~no-miroto~ivi popovi, zauzeti gra|enjem novih hramova tako|e }e klim-
nuti glavom: ah, svet je doista genocidan prema nebeskom narodu. Ni njima se
nije ni primakao pakao.

Ime od uroka
Ja nisam obave{ten da zemaljski {ar ima ne{to protiv mene i da je protiv moje
malenkosti izmislio neke sankcije. Sankcije koje ja ose}am na svojoj ko`i nisu
sankcije svetske zajednice ve} sankcije ovda{njeg re`ima. Ja ne vidim da sankcije
svetske zajednice deluju na vernike g. Milo{evi}a. Vi|am ih kako zaobljenih pod-
bradaka (vo|ini vernici i fizi~ki li~e na njega) jure u sve {lja{tavijim limuzinama
i kako u `urbi, osvr}u}i se, kupuju komade{ke mesi{ta. G. Milo{evi} je od njih
odmakao pakao.
G. Milo{evi} je izvr{io podelu svojih podanika na one koji }e ̀ iveti lagodno i na one
koji su odre|eni za lapot. Ovaj grad }e jednom umreti od stida zato {to je bez-
glasno pristao na to. Dok na Televiziji podi`em kompjuterski papiri} na kojem je
ispisan iznos vredan dve marke, poku{avam da otkrijem na licima Milo{evi}-Vu-
~eli}evih izabranika koji su dobili dvadeset puta vi{e i trunku postide. Ne, nema
je. Vajkaju se kako im je malo. G. Vitezovi} mi prijazno ma{e iz crne limuzine.
Znanci iz nezavisnih sindikata i serkla nezavisnih intelektualaca na{li su neka
mala uhlebija i od svega su digli ruke. Imena ovih dru{tava postala su nedelotvorna
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»imena od uroka«. Ispostavilo se da bi ova lepa udru`enja odli~no funkcionisala
u nekom drugom vremenu, vremenu u kojem, u stvari, ne bi bila potrebna. Pred-
la`em za njih nova imena: »Dru{tvo-gledajte-{ta-nam-rade« i »Udru`enje bezazle-
nih opaski«.
Namera svetske zajednice je verovatno bila da sankcijama privoli tiranina da
malo priko~i svoju ratnu gvo`|uriju i da zatravljeno stanovni{tvo ove zemlje na
nekim budu}im izborima okrene protiv njega. Ali, lukavstvo tiranskog uma je
{tetu okrenulo u svoju korist. On je svetske sankcije usmerio na nepodobnike i
na oporo~avaoce svoje politike. Vernici }e mu biti jo{ verniji zato {to se tako blago-
rodno stara o njihovim blagoutrobijama, a nepodobnici }e ili zapaliti u inostran-
stvo ili }e pocrkati.

Pulsiranje luda~kog uma
Zna~i li to da svetu treba preporu~iti ukidanje sankcija »jer one prvenstveno po-
ga|aju nedu`ne«, kao {to to savetuje na{a turisti~ka opozicija i mnogi slobodno-
lebde}i intelektualci? Povr{no gledano to zaista izgleda tako. Ali ima tu nekih
zaka~ki o kojima njihova premudrost i ne sanja. Tiranin ne}e odustati od istre-
bljenja onih koje je naumio da istrebi. To je za njega ve} odigran potez, zapravo
jedan od usputnih poteza u velikoj partiji ure|ivanja prostora kojim gospodari.
Da bi se razumeli tiraninovi budu}i potezi, valja razumeti prirodu i na~in funk-
cionisanja tiranskog uma. A on po~iva i funkcioni{e na izopa~enoj te`nji ka savr-
{enom oblikovanju (savr{enom na njegov na~in) vilajeta u kojem je on sve i svja.
Tiranin sebe vidi kao demijurga koji svet ure|uje zastra{uju}im infinitivima:
pobiti, istrebiti, proterati, raseliti, razmeniti, razoriti, o~istiti. Ukidanje sankcija
ne}e doneti pomilovanje odre|enima za lapot: tiranin }e to olak{anje iskoristiti
da podma`e svoju ratnu ma{ineriju. U njegovom umu bez sumnje se mota jo{
nekoliko velikih balkanskih poslova bez kojih nema dovr{enja njegove misije,
bez kojih nema luda~kog savr{enstva i sumanute jednostavnosti na kojoj njegov
um pulsira. On se zato ne mo`e zaustaviti – {um nezavr{enih nauma i tamne
mrlje jo{ nere{enih problema rastrojavaju ga. Tiranin, uostalom, i ne ra~una da
}e sankcije biti ukinute dokazivanjem da one poga|aju nedu`ne (on dobro zna
da poga|aju one koje on odredi za metu).
A da li }e i kako }e, po njemu, sankcije biti ukinute? Na nedavnoj spiritisti~koj
seansi sa devet medijuma on je izneo svoj plan. Na pitanje {efa Tanjuga »Koji je
stvarni uslov za skidanje sankcija« g. Milo{evi} veli »Stvarni uslov... je da mi izdr-
`imo... dokle god oni `ive u iluziji da }e sankcijama slomiti ovaj narod... dotle }e
oni nastojati da sankcije produ`avaju«. A uredniku TV-Bastilje veli da je smisao
predstoje}ih izbora da narod svetu »poka`e da se ne koleba«, jer je to »najbolji
faktor odvra}anja«.
Ovi biseri (koje za~udo niko od premudrih nije primetio) mogu se uporediti sa
Prvim postulatom uskopi{}ene mazge. A on glasi: »Gospodar }e prestati da me
bije ako samo dovoljno dugo budem strpljivo trpela batine«. Ovaj plan g. tiranina
svakoga bi trebalo da ispuni jezom. On razotkriva i ludilo jednog sistema i sistem
jednog ludila u kojem je sve izvrnuto tumbe. Elem, sankcije se najbolje ukidaju
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trpljenjem sankcija. A tako|e: sankcije ne vode ka izborima da bi bila ukinuta
jedna pogubna politika koja je dovela do njih, ve} su sankcijama potrebni izbori
da bi one bile ukinute (ako gra|ani listom stanu uz svoga vo|u).
Preporu~ujem svakom malo ovih logi~kih ve`bi na gladan stomak. Ako budemo
stajali postojano kao klisurine (iznad kojih }e kru`iti pti~urine), sankcije }e jed-
nog dana biti ukinute. U me|uvremenu, tiranin ve} sprema novi spisak za lapot,
spisak od novih milion nepodobnika, zatim sledi novi milion, da bi, na kraju, u
Veliku Srbiju, ponosno zaplovila Nojeva barka odabranih, semenskih Srba.

Vreme, 15. novembar 1993.

O nacionalnom interesu

Min|u{e na jezikuMin|u{e na jeziku

Dve re~i vise na probu{enim jezicima gospodara na{ih sudbina kao min|u{e na
u{ima – re~ nacionalni i re~ interes.
Na{ di~ni Vo|a i njegovi klonovi i klovnovi ne skidaju ni no}u te dve mindu{e sa
jezika. Mi }emo istrajati u za{titi nacionalnih interesa. Mi ne}emo trgovati na-
cionalnim interesima. Ponekad im zavidim na lako}i sklapanja prostopro{irenih
re~enica.
I opozicija njegove visosti sklona je sli~nom kin|urenju. Gospodin \in|i} izgova-
ra te dve re~i s osmejkom iz fotografskog izloga u gradi}u N. Gospodin Ko{tunica
na sve to mrzovoljno odmahuje glavom. Niko, smatra on, ne ume da te dve re~i
izgovara s onim potrebnim tananim razumevanjem i podrazumevanjem kao on.
Doista, {ta je to nacionalni interes?
[ta se krije iza ovih jezikoprilep~ivih i srca i duhove obrastaju}ih re~i?
Oslu{nite pa`ljivo milozvu~nu harmoniju koja izbija iz spoja ove dve re~i. Iz prve
(na-ci-o-nal-ni) provejava ne{to uznosito i uzvisito, a iz druge (in-te-res) – neka
{irina, prostranstvo, bezgrani~je. Vertikala i horizontala tu su u punom bo`anskom
skladu.
Doista, {ta je to nacionalni interes? Evo nekoliko sku~enih odgovora jer nacional-
ni interes (skra}eno NACINT) je neiscrpiv i nedoku~iv. NACINT je:
– bo`anski za~in svim pisanijama i svim govorancijama,
– eliksir u svakom strana~kom programu,
– ne{to ~ime se ne mo`e i ne sme trgovati,
– ne{to {to nas ~ini nesalomivim. Nepokolebljivim. Nepoklekljivim. Neurokljivim,
– gas flogiston za izgaranje nacionalnih srdaca i kaljenje mlade`i,
– ono {to svaku budalu ~ini umnom, a svakog pokvarenjaka uzorom vrline,
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– Zlatna jabuka, Utva zlatokrila, Zlatno runo,
– pi}e medovina, ambrozija, ekstrakt svih ekstrakta, melem svih melema...
Nau~ni~arski akribi~an g. Ko{tunica ne sla`e se s ovako {irokim odre|enjem NA-
CINT-a, on dr`i da ga »valja jasno i precizno definisati«. Iskustvo, me|utim, poka-
zuje da se efikasnost delovanja NACINT-a sastoji upravo u njegovoj tajnovitosti,
nepronikljivosti, neprokljuvivosti.
Malo je danas u Srbiji (onespokojavaju}e malo!) ljudi koji nisu ku{ali ovo omamlju-
ju}e i zatravljuju}e pi}e, koje nije dotakao ovaj transcendentalni »kamen mudra-
ca«. Gospodin Seleni} (~iji duh znam kao skepti~an i kriti~ki nastrojen) nedavno
je priznao da je bio »`rtva na{e propagande«, odnosno da su mu podmetnuli bocu
sa NACINT-om umesto klekova~e. [ta onda re}i za nekog seljaka u nekom selu
bogu-iza-nogu (o zaseocima da i ne govorim) koji svake ve~eri isklju~ivo konzu-
mira NACINT iz Vu~eli}evih podruma?
Fantazma »nacionalni interes« je iznad svakog umlja i promi{ljanja, iznad svakog
racija i logike. Vitezovi nacionalnog interesa zato mogu biti neispoljeni ludaci i
preispoljne budale. Bla`eni su ni{~i duhom jer njihovo je carstvo nebesko. (A zna
se da smo mi nebeski narod pa nam je carstvo nebesko i ina~e domaja.) Nikada
se na pozorjima ove zemlje nije muvalo toliko jurodivih, blunastih i benavih.
Ali, to je samo zabavniji deo cele pri~e.
»Nacionalni interes« nije samo slu`ba nekom bogu, on je i sam za se bo`anstvo,
bezliko i bezobli~no, bo`anstvo koje tra`i bespogovorno pokoravanje celog nacio-
na–bastiona. To bo`anstvo je kao i svako drugo iznad svakog morala i – prili~no
krvolo~no bo`anstvo. Bo`anstvo koje fu}ka na udes pojedinca, a pogibelj hiljada
– tek mu je za doru~ak. Zato u Srbiji nije bilo previ{e sabla`njavanja prema zlo~i-
nima i svakovrsnim svinjarijama »vitezova nacionalnog interesa«. NACINT nije
samo pi}e koje opija, ono osvinjava.
Ne znam koja je budala prva prosula tu morsku ideju, ali znam da ve}ina ljudi
danas u Srbiji zami{lja svet kao mra~nu {umetinu kojom hodaju ~udovi{ta koja
palacaju jezi~inama i mlataraju pipcima nekakvih »interesa«. Njihovi pipci bi da
sateraju jadnu i nedu`nu Srbijicu u mor-}o{ak, ali se ona uspe{no brani pipcima
svojih interesa. (Neka, neka, uskoro }e dolijati ti mra~ni Golijati.)
Izvu~en iz kupusara pro{log ili pretpro{log veka, pojam »nacionalni interes« po-
stao je u dana{njoj Srbiji opaka fantazma koja zna~i sve jer ne zna~i ni{ta. NACINT
je postao nadnaravni, svepodrazumevaju}i i sveopravdavaju}i princip. Mra~ni tu-
ma~i ove pitijske formule postali su `reci i {amani s neograni~enim mo}ima. Jer,
samo oni znaju zaku~aste puteve i puteljke ostvarenja nacionalnog interesa. Sva-
ki potok, brdo, ~uka, prevoj ili rit mogu biti presudni u kosmografiji NACINT-a.
Nedavno smo od generala Ratka (koji radi ono {to mu ime nala`e) saznali da Ame-
rikanci imaju vrlo poja~ano lu~enje pljuva~ke nacionalnog interesa prema Kupre-
su, jer se odatle mo`e kontrolisati... Luda~ka logika ra|a luda~ke izvode.
Svaki postupak gospodara i posve}enika NACINT-a ima vi{i smisao, nedoku~iv
za obi~nog smrtnika. Manijak koji nacilja i potrefi granatom neku sarajevsku
u~ionicu nije obi~an manijak. Njegov pogodak je u svetoj funkciji ostvarenja na-
cionalnog interesa. Jer, kako su nam nedavno objasnili, stezanje om~e oko Sara-
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jeva–grada i mrcvarenje njegovih `itelja treba da smek{a Muslimane da pristanu
na zamenu ovog grada za »d`epove« u isto~noj Bosni. Zapleteni su, dakle, putevi
ostvarenja NACINT-a. Zapleteni i nadumni.
Zato se u vi{u matematiku nacionalnog interesa ne treba pa~ati i nikako ne valja
siktati na sveca. Ve}ina Srbalja ostaje verna i smerna prema ovom zahtevu.

Vreme, 6. decembar 1993.

Partijski juri{nici

TTotalna dramaturgijaotalna dramaturgija

Sunce je sve ni`e, dani su sve kra}i, a mo} prosu|ivanja sve sku~enija. Po Uedi
Akinariju, u Japanu se utvare i sablasti najradije pojavljuju u vreme »ki{ovite
mese~ine«. U Srbiji, pak, utvare pro{lih vremena najradije se javljaju i ogla{avaju
u vreme decembarske kratkodnevice. Ovda{nje utvare nisu, me|utim, podbuhle
i ispijene, to su juno{e u najboljim godinama. Mladi srpski Rastinjaci shvatili su
ko mo`e da im obezbedi najbr`e ostvarenje ambicija. Partiji na vlasti kao i uvek
treba sve`e krvi, a svaki vo|a voli da ima oko sebe orne juno{e i borke.
Posao juno{a je od Kobe do Slobe ostao nepromenjen; sastoji se u otkrivanju kri-
vaca i hvaljenju premudrog Vo|e i njegovog velikog »narodnog dela«. Sezonu lova
na krivce otvorio je juno{a-Neboj{a, otkriva~ legla opozicionih sabotera u GSP, a
priklju~io mu se ceo pokret Vo|inih Gorana i Ivica (rimuje se sa »krivica«). Ipak,
zvanje najornijeg Vo|inog juno{e valja da pripadne jednom mladom astrofizi~aru
(zanimanje u skladu s nebeskom i astralnom su{tinom ovog naroda).
Vo|ine juno{e su u kratkom roku otkrile da su za sve neda}e i bede ovog naroda
krivi eksponenti stranih centara mo}i, strani pla}enici i denuncijanti sopstve-
nog naroda. Oni su krivi za lo{ gradski prevoz, za nesta{icu hleba (»ve{ta~ki iza-
zivaju nesta{icu hleba, pa ga zatim dele«), za »uskra}ivanje lekova« bolesnima, za
sabotiranje dono{enja krucijalnih zakona protiv kriminalaca i ratnih profitera
(oni su, dakle, njihovi za{titnici), za potro{enu {tednju gra|ana (ona je preko nji-
hovog Anta Markovi}a oti{la na naoru`avanje Hrvatske)...
Mora biti da je akademicima Mihailu Markovi}u i Ljubi Tadi}u ipak malo nepri-
jatno. Njih dvojica valjda prepoznaju u metodologiji vo|inih juno{a izan|ale Ko-
bine i Berijine obrasce. Nedostaje samo malo sistemati~nosti. U Kobino vreme
znalo se {ta je ASA (antisovjetska agitacija), {ta je KRD (kontrarevolucionarna
delatnost) a {ta KRTD (kontrarevolucionarna trockisti~ka delatnost). Znalo se
tako|e da S (saboterstvo) nije isto {to i [ ({teto~instvo) i da HAT (hvaljenje ame-
ri~ke tehnike) vu~e drugu kaznu nego HAD (hvaljenje ameri~ke demokratije).
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Ipak, iz »diplomatskih i politi~kih krugova u Beogradu« saznajemo da se i ovde
sprema sistematizacija krivaca i krivica. Evo radnog nacrta:
1. INI (izdajnici nacionalnih interesa)
2. ECM (emisari centara mo}i)
3. ENSP (eksponenti novog svetskog poretka)
4. DSN (denuncijanti sopstvenog naroda)
5. GKUTGP (gura~i klipova u to~kove gradskog prevoza)
6. INHM (izaziva~i nesta{ica hleba i mleka)
7. NC (naduva~i cena).
Mnogi }e se zapitati {ta Vo|ini mladi juri{nici koji su se latili ovako ofucanih i
izan|alih metoda misle o ovom narodu. Da li ra~unaju na njegovu zaboravnost,
neobrazovanost i duhovnu lenjost? (U duhovnoj lenjosti Umberto Eko vidi glav-
no izvori{te svakog totalitarizma.) Ne. Naprotiv. Vo|ine juno{e upravo ra~unaju
sa poja~anim radom vijuga ovog naroda. Nikad se u Srbiji nije toliko masovno
umovalo i filosofstvovalo. I nikad u tom filosofstvovanju nije bilo toliko original-
nosti. Sreo sam mnogo ljudi koji naprosto `ude za {to morskijim obja{njenjima
najbanalnijih stvari. ^ini im se da se mutnoumljem najvi{e pribli`avaju su{tini.
Staljinoidne metode Vo|inih juno{a kod izvesnog broja ljudi postavljaju se kao
pitanje estetske neuverljivosti i lo{eg ukusa, ali, nema sumnje, mnogima }e one
pru`iti estetsko i intelektualno zadovoljenje. Duhovnim horizontima ovog naro-
da ovladala je totalna dramaturgija – u kojoj su sve veze mogu}e, a svi obrti o~e-
kivani i uverljivi.

Malo otresitijem delu populacije kod kojeg Kobini {abloni ne mogu tako lako da
pro|u, vo|ini pametari nude druga~iju razbiglavicu. To je pitanje cene. Da li je
cena koju pla}amo za veliki-cilj-kojem-smo-nadomak, pita se jedan od Vo|inih ju-
no{a, prevelika? Po njegovom mi{ljenju, ona je sasvim, sasvim umerena. (I sam
Vo|a onomad je ustvrdio da mi jo{ `ivimo bolje od onih koji su »pristali na dik-
tat«.) Cena bi, tolkuje taj juno{a, bila paprena kada bi na vlast do{le marionete
mra~nog i a`dajskog NSP. Ima ne~eg {to izaziva jezu u slici mladi}a koji umesto da
re{ava ukr{tene re~i razvezuje ~vor istorijske cene: da li je dva i po miliona prote-
ranih i rasku}enih ljudi, stotine hiljada poginulih i isto toliko gla|u i mrazom umo-
renih mnogo ili malo, isplativo ili preskupo? Tako mlad, mislim, a tako krvo`edan.

Velikog Vo|u, njegovu Partiju i njegovo veli~ajno delo – obja{njava nam g. @eljko
Simi} (koji, veli, nije Vo|in juno{a i juri{nik) – osporavaju oni u kojima se gnezdi
sitnosopstveni~ka a ne istorijska svest. Po|imo tragom ove mudrosti.

Ko su sitnosopstvenici u ovom oplja~kanom i orobljenom narodu? Oni koji dobiv-
{i platu od jedne marke (i nekoliko marki}a) prera~unavaju koliko hlebova za nju
mogu da kupe. Ra~unanje i prera~unavanje, re}i }e g. Simi}, jeste ~ista sitnosop-
stveni~ka operacija. »Nije sve u hlebu.« Lep naslov jednog sovjetskog romana.

Sitnosopstvenici su oni koji jadikuju da su gladni. Glad je ~isto sitnosopstveni~ko
ose}anje. Pravi, istorijski osve{}en Srbin, nikad ne ose}a glad nego veliki Nâd. U
dovr{enje velikog dela.

Majakovski je pevao o opasnosti koja komunizmu preti od kanarinaca. G. Simi}
ga dopevava i raspevava:
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Sitnosopstvenicima treba zavrnuti {ije
da sitnosopstvenici
Srpstvo
ne pobede!

Sunce }e posle 20. decembra po~eti da se uzvisuje, dani }e postati du`i, a da li }e
biti vi{e svetlosti i pameti – vide}emo.

Vreme, 13. decembar 1993.

Pogled unazad

Klub uspaljenih srdacaKlub uspaljenih srdaca

Blagi bo`e! Pa njih je, i pored svega {to su nam napravili, sve vi{e i vi{e.
Ovo je sa`etak postizborne neverice i o~aja. Sa`etak umora i sumora koji prate
odlazak jo{ jedne godine koja dogoreva kao truli panj pun kukaca (kako je davno
pevao Laza Kosti}).
Mislili smo da su se pokrili u{esima i skunjili u nekom mraki}u kao zduha}i i
karakond`ule. A oni su se razmileli i razmahali, okicama zacaklili. Odakle li samo
izviru? [ta li jedu? Kako se razmno`avaju? Partenogenezom? Izbojcima iz trulih
panjeva? Ni{ta im nije naudila leto{nja su{a ni rana studen. U GSP-gu`vama
oja~ali su im mlitavi mi{i}i. Koje sankcije? Koja glad? Koja izop{tenost iz sveta?
Oni se ose}aju kao monasi–podvi`nici. Dva-tri miliona staraca Zosima.
I sku~no i grustno, kak bi skazal Mihail Jurjevi~. I sme{no i neute{no.
I pored (zna se ~ega) pobedili smo u svim izbornim jedinicama. Iako je narodu
zor, mi smo popravili skor. Tako govori vo|in glavni pa`, ma~onosac i re~onosac.
I onda pobedonosno zaklju~uje: ~ega je to znak? Ne tra`ite nove izbore, poru~u-
je podgojeni pa` opoziciji, jer }ete pro}i jo{ gore. Skoro da mu ~ovek i poveruje.
Na poslednjem predizbornom saboru pred Skup{tinom Vuk D. je grmio: Idite!
Idite! Idite! (Trojno ponavljanje, kao {to je poznato, ima magijsko dejstvo.)
Vraga! Oni ne samo da nemaju nameru da otidnu nego i pridolaze. Novih tride-
set postotaka. (I oni znaju za magijsko dejstvo broja tri.)
Klub uspaljenih srdaca narednika Milo{evi}a uve}ava se. Za zdrav razum ne da
ih je mnogo i premnogo nego ih je prepremnogo.
To je, vele umni, znak... do |avola, voleo bih da mi neko ka`e ~ega je to znak? [ta
se tu doista zbiva?
Da li su milioni Srba zaista poverovali u Predsednikovo poja{njenje da se sankci-
je ukidaju samo istrajnim trpljenjem sankcija? Formula sli~na onoj koja je visila na
kapijama konc-logora: rad donosi slobodu. Sa gledi{ta izgladnelih logora{a umrlih
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od satiru}eg argatovanja po kamenolomima i sa gledi{ta onih koji }e ovde pomre-
ti od gladi obe formule su podjednako ta~ne. Kad pocrkamo sankcije }e biti kao
rukom odnesene.
Nema~ki nacionalsocijalisti do{li su na vlast posle mahnitanja inflacije. Ovda-
{nji bujaju u jeku (i te kakvom jeku) hiperinflacije. I jo{ pove}avaju broj svojih
prista{a. Istorija obiluje zanimljivostima. Recepturu Milo{evi}eve klin-~orbe va-
ljalo bi uneti u novo, dopunjeno izdanje Pelagi}evog kuvara. Pod naslovom: »Kako
se Srbin mo`e prehraniti ~orbom od nacionalnog interesa«. Receptura njegove
vladavine mogla bi se izvoziti u latinoameri~ke zemlje. Novope~eni diktator~i}i
mogli bi {to{ta polezno da nau~e. Lepa bi se tu para mogla skuckati.
Savremeni zapadni putopisci kroz srpske gudure i tmu{e formulisa}e posle ovih
izbora nove uvide o karakteru ovda{njeg `ivlja. Jedan od tih uvida mogao bi, re-
cimo, da glasi: {to je ovom narodu gore, to on ve}ma ljubi svoje unesre}itelje.
Zlo je ve} ~ulo, ne vredi kuckati u drvo, do istog izvoda do}i }e i socijalisti. Mo`e{
misliti kako }e nam tek biti.
Mnogi }e biti skloni da toliki broj (u svakom slu~aju ogroman broj) Milo{evi}evih
poklonika objasne sitnim potkupljivanjem i korumpiranjem izvesnih dru{tvenih
slojeva. Nema sumnje, i to se golim okom dâ videti, da je mnogima od Milo{evi}e-
vih pristalica bolje, znatno bolje, nego ve}ini ovog naroda. Oni se svakako nalaze
po desetak i vi{e stepenika iznad ostalih stanovnika ali se, kao {to je Raskin du-
hovito primetio, ti njihovi stepenici nalaze – u ponoru. Oni su verovatno svesni
relativnosti svojih preimu}stava i bede svoje imu}nosti.
Sami socijalisti svoj uspeh obja{njavaju time da je narod i pored »te{ko}a« ostao
svestan Velikog Cilja. [to je, naravno, baljezgarija. Ljudi ovde imaju debelo isku-
stvo s jednim Velikim Ciljem. Oni znaju da se veliki ciljevi nikad ne ostvaruju.
Veliki ciljevi se i ne ru{e kataklizmi~no-dramati~no, oni se naprosto ofucaju. Veli-
ki ciljevi se izmi{ljaju samo zato da bi se izbegao napor koji je potrebno ulo`iti
u male, dostupne ciljeve. ^ak i kad bi aktuelni Veliki Cilj (koji u najnovijoj for-
mulaciji glasi svak na svome) bio ostvaren kako bi se kojih desetak kilometara
hercegova~kog ili dinarskog kr{a moglo odraziti na `ivot jednog Leskov~anina?
Zaista kako? Vrlo nikako.
Neke druge, zaku~astije i tajnovitije veze funkcioni{u izme|u Vo|e i njegovih po-
klonika. Moja hipoteza glasi: spiritualna zadovolj{tina koju Vo|a uspeva da pru`i
svojim sledbenicima prevashodi svu materijalnu bedu njihove egzistencije. Odnos
Vo|e i vo|enih je, izgleda, odnos izme|u ne`nog tate i njegove zapu{tene i zle
de~ice. Dobri tatica za svoju vernu decu govori, u svakoj prilici, da su an|eli a po-
tajno ih podsti~e na nepo~instva. I jo{ ih uverava da imaju pravo na to. I jo{ vi{e:
da mogu da budu i da treba da budu u pravu iako nisu u pravu! Koji se materi-
jalni dobitak mo`e uporediti s duhovnim dobitkom koji proisti~e iz ovakve filoso-
fije? De~ica, naravno, znaju da su zapu{tena i zla ali ih tatino uzimanje u za{titu
naprosto mora dirnuti.
Tata im do{aptava: idite i kradite kom{ijske lubenice (ili konavljanske krave, ili
prekodrinske automobile, ili baranjska vina), tata }e se uvek zakleti da ste vi uzor
po{tenja. Tata im jo{ govori: evo vam tenkovi i topovi i avioni, idite i sredite su-
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sedsku decu, tata }e re}i da ste se samo branili. I jo{ im do{aptava: ako vam za-
gusti, vi slobodno silujte susedske devoj~ice, tata }e re}i da oni {to to tvrde ima-
ju pokvarenu ma{tu. (Ako je ta~na pri~a sa zapadnih strana o »presretnutom«
razgovoru izme|u Milo{evi}a i Pala, ovo se i doslovno doga|alo.) I kao vrhovno
pravilo – veli tata – utuvite: vi mo`ete i vi morate biti u pravu i kad niste u pravu.
Ovaj re`im ne}e biti sru{en sve dok ne bude sru{ena filosofija kojom on napaja
svoje poklonike. I sve dok u ovoj zemlji ne bude vi{e, mnogo vi{e ljudi koji }e, po-
put Mana i Unamuna svojedobno, svojim sunarodnicima sasuti golu istinu u lice.

Vreme, 3. januar 1994.

Badminton za gladneBadminton za gladne

@itelji Srbije s tihom jezom o~ekuju pakao ponedeljka (nedeljom u`as malo pridre-
ma). Dana{nja Srbija je, doslovno, Domanovi}eva Stradija. U ponedeljak pare od
petka (petkom obi~no dele plate) ne vrede ni{ta. [arene {u{ke izme{ane s li{}em
u parkovima zapi{avaju d`ukci. Dobra plata dostaje za hleb i mleko. A samodr`ac
Srbije i njegova svita sr~u »crno mleko nesre}e« o kojem je pevao Paul Celan u
»Fugi smrti«. Kupovina pola kilograma najgorih kobasica (zovu se, nimalo rodo-
ljubivo, »srpske«) postaje porodi~ni doga|aj. I to samo kad Gospodar odlu~i da svi-
ma dodeli »jednokratnu pomo}«. Gospodar voli da deli milostinju – zato je pre toga
sve svoje podanike pretvorio u prosjake. Gospodar nam, u stvari, poru~uje: »Evo
vam malo sitni{a da se okrepite da biste se lak{e prisetili gde ste sakrili poslednje
dolare i marke«.
Durmitorski stihoklepac i njegova inverzna republika slave neku godi{njicu i dele
ordene za prevazila`enje »raspuklina u srpskom bi}u«. Potpredsednica zadu`ena
za rasnu ~istotu prikazuje na televiziji ve{tine svog frizera. Malo ko prepoznaje
u svemu tome elemente groteske kao u izmi{ljenim zakarpatskim kne`evinama
iz holivudskih filmova. A durmitorski stihoklepac deklamuje ne{to o snu na ~ije
se ostvarenje ~ekalo ni manje ni vi{e nego {est vekova! Stihoklepac kao da nas pita:
{ta su bede i nevolje, smrti, bolesti i gladi, prema veli~ini istorijskog dela? Pita-
nje, zapravo, valja da glasi druga~ije: zar bi jedno veliko istorijsko delo (pogotovo
ono koje se pravi posle ciglo {est vekova) bilo zaista veliko ako njegovo stvaranje
nije pra}eno stradanjem naroda? Postradanje naroda je differentia specifica svakog
zaista velikog istorijskog dela.
[to je ve}a narodna muka, to se gromadnijim prikazuje Vo|ino delo. G. Milo{evi}
je u ranijoj verziji bio samo ni{tavni »najzna~ajniji srpski politi~ar posle Pa{i}a«;
tada je, naime, imalo {ta da se jede. Danas njegovom delu treba sjaj {eststogodi-
{njeg ~ekanja. [ta li }e sutra izmisliti?
Pravo pitanje valja, u stvari, da glasi: nisu li na{i rodoljupci, u stvari, nesre}oljupci?
S nesre}oljupcima, dakle, imamo posla. Sa spodobama kojima se ~ini da istorija
koju }e sutra pisati neki Svesrpski institut ne bi bila dovoljno `ivopisna ako u
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njoj ne bi bilo re~i kao {to su »golgota i vaskrs«, »pola miliona `rtava«, »smrt ne-
vine de~ice«, »glad«, »bole{tine«. Njih nasla|uje ponovna pojava tuberkuloze na
ovim prostorima a, kladim se, sanjaju kugu i koleru koje bi celu pri~u u~inile jo{
`ivopisnijom.
Tvoje dana{nje muke sa golim pre`ivljavanjem, vrli ~itao~e, samo su bezna~ajni
deli} ekspresivnosti mozaika Historije Srpstva iz vremena desetogodi{njeg rata
za oslobo|enje i ujedinjenje (tako }e se verovatno zvati). Tvoj maler, vrli ~itao~e,
jeste {to si se obreo u sezoni velikih istorijskih radova. Na koje se ~ekalo {eststo
godina. Mogao si da se rodi{ u nekoj istorijskoj vansezoni. Tvoja glad i tvoje bole-
sti su za samodr{ca i njegove pili}e gola apstrakcija, istorijski cilj je konkretum.
Mogu} je, naravno, i druga~iji obrt: da detalji ̀ ivota pretvore »veliki cilj« u apstrak-
ciju. Zato se u mraku istorijskih ciljeva najbolje krade: za mnoge se ovde srpstvo
rimuje sa drpstvo.
Mi doista imamo posla sa nesre}oljupcima: s onima koji ku{aju crno mleko na-
rodnih nevolja – kao predujam vrhovnog u`itka koji }e ste}i u zagrljaju nafraka-
ne i napuderisane rospije – istorije.
Ali, crnim mlekom nesre}e ne slade se samo samodr`ac i njegova svita. Njega, s
nekakvim posebnim gu{tom, sr~u i crnorisci ovda{nji. Narodna patnja do{la im
je kao kec na jedanaest. Re~i kao »pokajanje« i »spasenje« najbolje uspevaju u
dru{tvu s re~ima kao {to su »smrt«, »bolest«, »beda«, »glad«. U Bo`i}noj posla-
nici popovske vrhu{ke nesre}e ovog naroda stavljaju se u kontekst nesre}a koje
su zahvatile vaskoliki zemaljski {ar – zbog bogozaborava. U pomenutoj poslanici
govori se o »rahiljskom pla~u premnogih majki za decom pobijenom, namu~enom,
osaka}enom, gladnom, bolesnom, obezdomljenom, osirotelom i izgnanom«. Kakvo
stilisti~ko sladostra{}e u re|anju epiteta nesre}e! I ovde je o nesre}oljupcima re~.
Od patnji narod mo`e imati i koristi, ne samo istorijskih. Patnje i stradanja, poru-
~uje nam stihoklepac sa Pala, produhovljuju »vaskoliki korpus srpskog naroda«
koji je ~amio i zurio u ni{ta u {estvekovnom mraku. Jedna radio-stanica dode-
ljuje nagrade za »obnovitelje srpske duhovnosti«. Druga daje svoj doprinos tom
poduhvatu: nedeljama propagira uvo|enje badmintona na {umadijske sportske
terene. Tako smo vazdu{asti i laki i ~ili da nam samo badminton fali.
Tenis je pregrub, tra`i mnogo snage za servis, badminton je prava igra za izglad-
nele. Nema sumnje da }e se u Srbiji primiti.

Vreme, 17. januar 1994.

Miodrag Stanisavljevi}
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