


ISSN 0352-9738

MATICA SRPSKA JOURNAL
OF STAGE ARTS

AND MUSIC

70

Editorial board

Živko POPOVIĆ, PhD, Editor-in-Chief
University of Novi Sad, Academy of Arts)

Aleksandar VASIĆ, PhD, Deputy Editor-in-Chief
(Institute of Musicology of the Serbian Academy of Sciences and Arts, Belgrade)

Mirjana VESELINOVIĆ HOFMAN, PhD
(University of Arts in Belgrade, Faculty of Music Arts)

Zoran ĐERIĆ, PhD
(Serbian National Theatre / University of Banja Luka, Academy of Arts)

Katalin KAIČ, PhD
(Professor emeritus of the University of Novi Sad)

Zoran MAKSIMOVIĆ, PhD
(Theatre Museum of Vojvodina)

Ivana PERKOVIĆ, PhD
(University of Arts in Belgrade, Faculty of Music Arts)

Ira PRODANOV KRAJIŠNIK, PhD
(University of Novi Sad, Academy of Arts)

Katarina TOMAŠEVIĆ, PhD
(Institute of Musicology of the Serbian Academy of Sciences and Arts, Belgrade)

Jernej WEISS, PhD (Slovenia)
(University of Ljubljana, Faculty of Philosophy)

Jadwiga SOBCZAK, PhD (Poland)
(University of Lodz, Department of Slavic Languages)

NOVI SAD
2024



ISSN 0352-9738

ЗБОРНИК МАТИЦЕ СРПСКЕ
ЗА СЦЕНСКЕ УМЕТНОСТИ

И МУЗИКУ

70

Уредништво

др Живко ПОПОВИЋ, главни и одговорни уредник
(Универзитет у Новом Саду, Академија уметности)

др Aлександар ВАСИЋ, заменик главног и одговорног уредника
(Музиколошки институт Српске академије наука и уметности, Београд)

др Мирјана ВЕСЕЛИНОВИЋ ХОФМАН
(Универзитет уметности у Београду, Факултет музичке уметности)

др Зоран ЂЕРИЋ
(Српско народно позориште / Универзитет у Бањој Луци, Академија умјетности)

др Каталин КАИЧ
(Професор емеритус Универзитета у Новом Саду)

др Зоран МАКСИМОВИЋ
(Позоришни музеј Војводине)

др Ивана ПЕРКОВИЋ
(Универзитет уметности у Београду, Факултет музичке уметности)

др Ира ПРОДАНОВ КРАЈИШНИК
(Универзитет у Новом Саду, Академија уметности)

др Катарина ТОМАШЕВИЋ
(Музиколошки институт Српске академије наука и уметности, Београд)

др Јернеј ВАЈС (Словенија)
(Универзитет у Љубљани, Филозофски факултет)

др Јадвига СОПЧАК (Пољска)
(Универзитет у Лођу, Катедра за славистику)

НОВИ САД
2024



МАТИЦА СРПСКА
ОДЕЉЕЊЕ ЗА СЦЕНСКЕ УМЕТНОСТИ И МУЗИКУ

MATICA SRPSKA
DEPARTMENT OF STAGE ARTS AND MUSIC



5

Зборник Матице српске за сценске уметности и музику (CIP 
78+792(082), ISSN 0352-9738, COBISS.SR-ID 16339202) покренут је 1987. 
године као часопис оријентисан претежно ка историјским, естетичким 
и теоријским проучавањима позоришне и музичке, као и филмске умет-
ности. Oбјављују се искључиво оригинални научни радови – из теа
трологије, музикологије, етномyзикологије, историје и теорије филма. 
Посебнa пажња посвећена је питањима развоја ових уметности на про
стору Југоисточне и Средње Европе, претежно унутар културе Срба 
и других културом повезаних народа у региону. Зборник је отворен 
за ауторе различитог научног интересовања, за сараднике у земљи, из 
центара са територије бивше Југославије и из иностранства. Отворен је 
и према млађим сарадницима, којима се пружа прилика да своје прве 
радове објаве управо у Зборнику. Све радове који стигну у редакцију 
оцењују два стручна рецензента, а по потреби и више њих. Зборник 
се штампа на српском језику ћириличним писмом, са резимеом на 
енглеском. Рукописи које аутори пошаљу на једном од светских језика 
штампају се у оригиналу, са резимеом на српском. Садржаји часописа 
компонују се у три рубрике: 1. научнe студије, 2. архивска грађа, мемо
арски прилози, 3. прикази и некролози. Приликом утврђивања Садржаја 
Зборника, текстови су распоређени хронолошки и тематски, у зависности 
од материје коју сарадници обрађују. Прве две рубрике Зборника имају 
сажетке, кључне речи и резиме. Сви објављени текстови имају УДК број 
по међународној библиотечкој класификацији, а сваки број садржи 
именски регистар. Зборник излази редовно, два пута годишње у обиму 
од око 25 ауторских табака. Часопис доспева разменом у око 100 библи-
отека у свету. Бесплатан приступ интернет издању у PDF формату омо-
гућен је на сајту: http://www.maticasrpska.org.rs/category/katalog-izdanja/
naucni-casopisi/zbornik-matice-srpske-za-scenske-umetnosti-i-muziku/. 

Matica Srpska Journal of Stage Arts and Music (CIP 78+792(082), 
ISSN 0352-9738, COBISS.SR-ID 16339202) was launched in 1987 as a journal 
oriented mainly towards historical, aesthetic and theoretical studies of the-
atre, music, and film. Only original scientific works are published – in the 
fields of theatrology, musicology, ethnomusicology, and history and theory 
of film. Special attention is paid to the issues of the development of these 
arts in the regions of Southeast and Central Europe, predominantly within 
the culture of Serbs and other nations in the region linked through common 
culture. The Journal welcomes submissions from authors of broad scientific 
interests – domestic authors, as well as the authors from the countries of former 
Yugoslavia and from abroad. It also welcomes contributions from young 
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authors, who are given the opportunity to publish their first papers in the 
Journal. All papers are evaluated by two expert reviewers, and if necessary 
by more than two reviewers. The Journal is printed in Serbian language and 
Cyrillic script, with summaries in English. Manuscripts sent by authors in 
one of the world languages are printed in the original language, with a sum-
mary in Serbian. The Journal is divided into three sections: 1. scientific 
studies, 2. archival materials, memoir papers, and 3. reviews and necrolo-
gies. When determining the Contents of the Journal, the texts are arranged 
chronologically and thematically, depending on the topic being addressed. 
The first two sections of the Journal include abstracts, keywords, and sum-
mary. All published texts are assigned a UDC number according to the 
international library classification, and each volume contains an index of 
names. The Journal is published regularly, biannually, containing up to 25 
author sheets. The Jornal is exchanged with around 100 libraries in the world. 
Free online access to PDF version of the Journal is provided on the website: 
http://www.maticasrpska.org.rs/category/katalog-izdanja/naucni-casopisi/
zbornik-matice-srpske-za-scenske-umetnosti-i-muziku/.
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МИРЈАНА С. ЗАКИЋ и САЊА Б. РАНКОВИЋ
Универзитет уметности у Београду, Факултет музичке уметности у Београду*

Оригинални научни рад / Original scientific paper

ПРОЦЕСУАЛНОСТ ЛАЗАРИЧКОГ ОБРЕДА  
И ИЗВОЂЕЊЕ ЛАЗАРИЧКИХ ПЕСАМА СРБА  

У ПОДРИМЉУ**

САЖЕТАК: Рад је базиран на теренским истраживањима музичкофолклорног 
материјала српског становништва у Подримљу (Великој Хочи и Ораховцу, током 2022, 
2023. и 2024. године), са фокусом на извођење лазаричког обреда у некадашњим и 
савременим околностима. Забележена етнографска грађа, заједно са поетским и музич
ким карактеристикама, сагледава се аналитички и компаративно у ширем дијахрониј
ском луку у односу на писане изворе о овим песмама у истом или непосредном тери
торијалном окружењу, који датирају од краја XIX века. Посебна пажња посвећена је 
музичко-поетским обележјима лазаричког жанра, као његовим специфичним иденти
фикаторима у одрживости ове праксе у актуелним животним условима. 

КЉУЧНЕ РЕЧИ: лазарички обред, српске лазаричке песме, музичко-поетски 
жанровски означитељи, Подримље (Косово и Метохија). 

Важну геополитичку тачку за историју и културу Срба на Косову 
и Метохији представља Призренска област која је позиционирана на 
југозападу Покрајине и подразумева град Призрен са Призренским 
пољем и два издвојена краја – Подримљем (Подримом), са леве стране 
Дрима, и Призренским Подгором који се налази под планинским об
ронцима Коџа Балкана и Црнољеве (Ра­до­ва­но­вић 2008: 378–379). Ради 
се о пределу чија је српска музичка традиција, упркос етномузиколо
шким испитивањима која су до сада вршена, још увек недовољно расве

* mira.zakic@gmail.com; sanjaetno@gmail.com
** Овај рад је настао на основу испитивања које је спроведено у оквиру пројекта Истра­

жи­вање српског музичког наслеђа косовскометохијског Подримља, које је финансијски 
подржало Министарство културе Републике Србије на Конкурсу у области нематеријалног 
културног наслеђа у 2024. години.

СТУДИЈЕ, ЧЛАНЦИ, РАСПРАВЕ
UDC 821.163.41(497.115)-1.09:398

398.8(=163.41)(497.115)
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тљена и недовољно позната широј јавности.1 То се посебно односи на 
музичкофолклорно наслеђе Подриме и Призренског Подгора из којих 
се српско становништво готово иселило након НАТО бомбардовања 
Републике Србије 1999. године, а нарочито после организованог напа
да од стране албанске већине 17. марта 2004. године. Према подацима 
који су тренутно доступни, Срби у већем броју настањују искључиво 
Подриму, то јест сеоско насеље Велику Хочу и неколико улица у град
ском административном центру територије – Ораховцу, у коме доми
нира албански живаљ. Имајући у виду физичку угроженост Срба, а 
самим тим и богатог културног наслеђа које је део народног предања, 
ауторке овог рада су у више наврата током претходних неколико го
дина бележиле певачку праксу овог подручја и установиле изузетну 
виталност лазаричког обреда.2 Очуваност лазаричких опхода у „живој“ 
народној пракси становништва Подримља вредан је документ и зна
чајна допуна у упису елемента, који је реферисао искључиво на одржи
вост „Лазарица у Сиринићкој жупи“ на Националној листи нематери
јалног културног наслеђа Републике Србије (2012. године).3 Зато је 
током 15. априла 2022. непосредно праћено извођење обреда у Великој 
Хочи, док су октобра 2023. и у 2024. години спроведена опсежна испи
тивања и прикупљања етнографских и етномузикографских података 
заснованих на сведочењима старијих мештанки које су у ранијем пе
риоду учествовале у лазаричким поворкама. На тај начин су у оквиру 
квалитативног методолошког поступка базираног на посматрању са 
учествовањем (Re­lja 2011: 179–180) добијени подаци вишеструких 
случаја који су омогућили даљу компарацију и систематизацију (Шев­
ку­шић 2008: 239–256). 

1 На назначеном простору до сада нису спроведена обухватна истраживања, већ се може 
говорити о парцијалним испитивањима чији су резултати објављени у оквиру појединих 
студија и радова, као и у аудио-формату (Ва­си­ље­вић 1950; Сто­иљ­ко­вић 2016; Ла­јић Ми­хај­
ло­вић, Јо­ва­но­вић 2018). Музичку традицију Подримља и Подгора налазимо у записима Мио
драга Васиљевића који су настали средином прошлог века (Ва­си­ље­вић 2003), као и у мастер 
раду Милене Стоиљковић који је резултат посвећених теренских истраживања спроведених 
почетком овог века (Сто­иљ­ко­вић 2016). 

2 Поред лазаричког обреда и песама које се том приликом певају, забележени су и 
други жанрови од којих поједини живе искључиво у сећању старијег становништва, међу 
којима су велигданске, додолске, виноградарске, славске, свадбене и љубавне песме. Увиди
ма у начин интерпретације вокалне традиције запажено је да је она базирана на једногласном 
певању, као и на новијем двогласном извођењу у паралелним терцама код мушкараца.

3 Вид. под бројем 22 на Листи нематеријалног културног наслеђа Републике Србије: 
https://nkns.rs/cyr/elementi-nkns?page=2

Сиринићка жупа и Подримље су једине две области настањене српским становни
штвом у којима се и даље одржава лазарички обред. Занимљиво је да се лазарички опходи 
бележе и на подручју Средачке жупе, о чему сведоче етномузиколошке студије (Ла­јић Ми­
хај­ло­вић, Јо­ва­но­вић 2018; Ран­ко­вић 2018), али су нестали са потпуним исељавањем Срба 
са овог простора почетком XXI века. 
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Резултати спровођених истраживања умрежени су са ранијим 
писаним сведочењима о лазаричком обреду у Подримљу (и његовом 
најближем територијалном окружењу – Призрену и насељима Подго
ра), у циљу дијахронијски обухватнијег и компаративног прегледа ове 
обредне процесуалности и пратећег певаног изражавања.4 Међу прве 
радове који доносе податке о лазарицама у Подримљу спада капитал
но дело Миодрага Васиљевића публиковано средином прошлог века, 
у коме је аутор забележио пример лазаричког певања у Великој Хочи 
(Ва­си­ље­вић 2003: 276). Поред тога, етнографски подаци и текстови 
песама (без мелодијских примера) налазе се у оквиру различитих сту
дија објављених од краја XIX века до данас (Ястре­бов 1889: 104–105; Ла­
за­ре­вић Го­ле­мо­вић 1957: 557–559; Зла­та­но­вић 2004; Ја­стре­бов 2020: 127–
128). Ради се о информацијама које нису увек најдиректније везане за 
Подримље, али су од изузетне важности јер се односе и на суседни 
Подгор и Призрен. Међутим, најреферентнији извор је свакако мастер 
рад студенткиње Катедре за етномузикологију ФМУ у Београду Ми
лене Стоиљковић о српском певачком наслеђу призренско-подримског 
краја у коме се први пут бележе сви релевантни подаци о обреду на 
назначеној територији. Њена студија је резултат непосредног увида у 
очуваност лазаричке праксе коју је проучавала током 2013. и 2014. го
дине кроз посматрање обреда и прикупљање етнографског материјала 
(Сто­иљ­ко­вић 2016: 16–24, примери бр. 1–6). Ова чињеница била је додат
на мотивација да се у истраживањима ауторки рада (иако тек деценију 
касније) испита актуелна одрживост лазаричког обреда (и евентуалне 
његове трансформације) у иначе стално променљивој и нестабилној 
друштвенополитичкој ситуацији Велике Хоче и Ораховца.

Опис об­ре­да на ис­тра­же­ном те­ре­ну у про­шло­сти и да­нас
На основу казивања старијих жена из Велике Хоче и Ораховца – 

некадашњих учесница у лазаричким опходима, може се реконструи
сати обредна процесуалност у периоду од Другог светског рата до 
данас.5 Овим пролећним поворкама у којим су, како се то каже у Хочи, 
„играле лазарице“ симболички је обележаван почетак привредне го
дине у српском народном календару.6 Опходи сеоских домаћинстава 

4 О извођењу лазаричких опхода на широј територији Косова и Метохије вид.: Ран­ко­
вић, За­кић 2017. 

5 О томе су сведочиле: Добрила Витошевић (рођ. Кујунџић 1934. године у Ораховцу), 
Верка Ђуричић (рођ. Димић 1942. године у Великој Хочи), Божана Петровић (рођ. Мани
ташевић 1946. године у Великој Хочи), Љиљана Мицић (рођ. Лукић 1962. године у Великој 
Хочи), Смиља Шавелић (рођ. Ђуричић 1972. године у Великој Хочи), Оливера Радић (рођ. 
Гарић 1973. године у Великој Хочи; удата у Ораховцу).

6 Темпорални, акционални, персонални и поетски лазарички системи одражавају ка
рактер опште плодности, елементе иницијације и брачне иницијативе, хтонске и лунарне 
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обављани су на Лазареву суботу, осам дана пре Ускрса, од поноћи до 
раних јутарњих часова, то јест до „саба зоре“ (свитања). У некадашњем 
прослављању овог празника у Хочи и Ораховцу учествовало је и до 
десет лазаричких поворки, са непарним бројем девојчица основношкол
ског узраста (углавном од осам до петнаест година).7 Вишегодишње 
укључивање девојчица у лазаричке групе подразумевало је обавезу 
непарног броја година њиховог узастопног учешћа (три, пет или седам).8 
Све су биле обучене у свакодневну гардеробу (некада народну ношњу 
и са опанцима или чизмицама на ногама), док су најважније личности 
– ла­зар и ла­за­ри­ца, посебно означаване одећом и додатном опремом. 
Ла­зар је девојчица која је растом виша од осталих и која је на себи но
сила кошуљу, јелек, минтак (уколико је хладно), димије, појас са заде
нутом марамицом, а на глави шешир окићен сезонским цвећем око 
читавог обода (јоргованом, перуником...). „Он“ је главни у поворци и 
у руци је носио „маћуг“/„мачуг“ – дрвени штап са дрвеним додатком 
у облику круга на једном крају (Велика Хоча), односно „буцало“/„бућку“ 
којом се мути масло (Ораховац). Ла­за­ри­ца је била одевена у белу кошу
љу и требало је да буде „јетимче“, то јест дете које је сироче и нема оца.9 
На то указују и речи Нене Мицић из Велике Хоче: „Ја сам рано остала 
без оца, што је око седам година, и код нас је био тад обичај који оста
не без оца он обично буде лазарица испод оног чаршафа. То је особа 
која је прекривена велом или белим чаршафом, не види се и обично 
су то била деца која су рано остала без родитеља“ (транскрипт интер
вјуа са Неном Мицић, 28. 10. 2023. године у Великој Хочи). На врху 
њене главе од чаршава формирана је „ћуба“ окићена такође сезонским 
цвећем (најчешће лалом, мушкатлама, јагликом).10 За разлику од ла­
за­ра и других учесница, ла­за­ри­ца није учествовала у певању.

митологије, реликте аграрно-магијског рудимента и, по мишљењу неких научника, профи
лаксе од змија (према: Ze­če­vić 1973: 65–90; Ко­стић 1982: 38).

7 Уп. са: Сто­иљ­ко­вић 2016: 17.
8 Исто.
9 Исто.
10 О очуваности лазаричких опхода у Призренском округу, у коме су учествовале 

„најсиромашније српске девојке“ и „удешавању“ њихових главних носилаца сведоче поме
ни Ивана Степановича Јастребова (Иванъ Степановичъ Ястребовъ) из друге половине XIX 
века, у етнографској студији Оби­ча­ји и пе­сме Ср­ба у Тур­ској (Обычаи и пѣсни ту­рец­кихъ 
Сер­бовъ, публикованој у Петербургу 1886. године, у допуњеној верзији са текстовима – 1889. 
и први пут преведеној на српски језик 2020. године): „Обичај се састоји од тога да се на Ла
зареву суботу, рано ујутру, у једној кући окупљају девојке које су претходне вечери наме
риле да буду ‘лазарице’ и ту се дотерују. Једна од њих облачи се у мушко одело, око феса 
на глави везује мараму или шал, кити се цвећем, а у руке узима буздован који носи на десном 
рамену. Та девојка представља Лазара. Друга [Лазарица] облачи празничну одећу, али на 
главу ставља дувак [...], или, нпр. у Хочи прекрива лице белом марамом [...]. Она је такође 
сва у цвећу. Остале две-три девојке иду иза њих, у обичној одећи, с кошарицама у рукама где 
слажу дарове који се дају овој лутајућој глумачко-певачкој трупи. Лазар и Лазарица посећују 
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Сл. 1. Лазарице из Велике Хоче током опхода сеоских домаћинстава 15. 4. 2022. године

Лазаричке песме су учене од жена у оквиру породице (мајке, баке 
или старије сестре). Девојчице су текстове песама неретко записивале и 
увежбавале их две недеље пред Лазареву суботу код куће или у цркве
ним двориштима. Према речима Божане Петровић, то се радило кришом 
од мушкараца. Уочи опхода лазарице су обедовале посну вечеру (нај
чешће пасуљ, посну сарму, кувани кукуруз, сутлијаш на води и слич
но) и спавале у ла­за­ре­вој кући, а било је и примера о борављењу у 
дому неког од других мештана. Наиме, Верка Ђуричић је почетком 

куће играјући уз песме“ (Ястре­бов 1889: 104–105; Ја­стре­бов 2020: 127–128). Ова импозантна сту
дија Јастребова, знаменитог руског дипломате и етнографа, „представља прво обимније и по
уздано писано сведочење о спровођењу лазаричког опхода“ и текстовима лазаричких песама на 
подручју Косова и Метохије (За­кић 2018: 12), као и западне Македоније (у Тетову и Дебру).

На континуирану одрживост лазаричког обреда у Призрену и околним селима све до 
1999. године указују етнографски подаци етнолога Сање Златановић. У оквиру различитих 
појавности ових поворки са непарним бројем учесница истичу се „Ла­зар – девојка са при
додатим мушким атрибутима (шешир, штап...) и Ла­за­ри­ца – девојка у свечаној женској 
одећи, покривеног лица“, док су „остале учеснице, певачице биле [такође] свечано одевене 
и украшене“ (Зла­та­но­вић 2004: 11). Према сећању старијих саговорница, лазарице су у При
зрену „обилазиле искључиво српске куће“, док су у суседним селима „посећивале [и] куће 
Муслимана, где су биле богато дариване“ (Исто: 15).

Помени о некадашњем извођењу лазаричких опхода у Призренском Подгору базира
ни су на теренским истраживањима етнолога Јованке Лазаревић Големовић из 1948. године 
у Сувој Реци и Мушутишту. Међу учесницима узраста до 14 година ла­зар је носио мушко 
одело и „штап“ (бућку за масло) у руци, а ла­за­ри­ца окићена такође разноврсним цвећем 
била је прекривена белим платном (Сува Река), или обучена као невеста са дуваком преко 
лица (Мушутиште) (Ла­за­ре­вић Го­ле­мо­вић 1957: 557–559).
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60-их година прошлог века заједно са својим другарицама лазарицама 
спавала у дому брачног пара, који је веровао да ће им се њиховим при
суством услишити молба о дугожељеном потомству. Уверење да ла
зарице имају посебну моћ „да се роди“ одражавало се и у настојању 
жена да их додирну, „како би им све ишло од руке“. Након обредних 
припрема отпочињао је опход села после поноћи, почев од десне стра
не куће у којој су се лазарице окупљале. Путем нису певале, а долазак 
у комшијска домаћинства најављиван је „лазаровим лупањем маћуге/
бућке три пута у велика дрвена врата“, после чега су их чланови домо
ва примали у двориште. Након уводне песме домаћица или учеснице 
одређивале су ток поетско-музичких текстова. Према подацима из Ора
ховца, ла­зар је започињао први стих а у следећем су му се прикљичи
вале остале учеснице у једногласном групном извођењу, уз „тупкање 
у месту“ ла­за­ра и ла­за­ри­це. 

После поздравних жеља за напретком и благостањем домаћинства, 
исказаних у поетско-музичким садржајима, лазарице су дариване по
клонима (брашном, јајима, пешкирима, чарапама...) у корпи („кофин
ће“ у Хочи), док би неки скупоцени дар (новац или дукат) поклањан 
ла­за­ру. У ожалошћеним кућама није се певало, али су лазарице тако
ђе дариване. Завршетак опхода пропраћен је поделом дарова лазарица 
у кући ла­за­ра или у домовима других учесница. 

О избегаваном могућем сусрету више лазаричких група како у 
Хочи тако и у Ораховцу, који је могао да резултира и непријатељским 
сукобима, сведоче речи Божане Петровић: „Ако чујемо глас да се пева 
овде, ми би у другу улицу отишле да се не сретнеш“ (транскрипт ин
тервјуа са Божаном Петровић, 28. 10. 2023. године у Великој Хочи). 

Сагласно изјавама казивачица, комунистички режим је од Другог 
светског рата све до 80-их година прошлог века забрањивао извођење 
лазаричког обреда, док је црква пружала подршку. Љиљана Мицић и 
Божана Петровић то потврђују говором да су као ученице сваке године 
добијале батине у школи након одржавања лазаричког опхода. „Сваке 
године правили смо лазарице, мада било забрањено, али ми смо, опет, 
упорност. Наши родитељи нису били чланови комуниста, патријар
хални људи: Ајде, децо, правите. Ја сам правила, али имали смо онда 
проблеме у школу. Кад би отишли у школу сутрадан, наше муке. Имали 
смо ученика кога би учитељ или наставник [...] одредио и он ишô и за
писивао сви који смо ишли у лазарице. И, сутрадан одма’ је том истом 
ђаку наредио врбов прут [...] Он ти насече пуно, па скупиш прсте и 
онда овако по прсте те удара. И ја сам зарадила да ми чак нокат повре
дио и кад сам видела толико крвављење и он мало се као устегао. После 
на друге ученике мало смирио се, и мало мање батине [су] добиле [...] 
Знали смо код кога да идемо. Који су били комунисти нисмо ишли, а ова



15

ко људи који нису били они су нас прихватали и даровали“ (транскрипт 
интервјуа са Божаном Петровић, 28. 10. 2023. године у Великој Хочи).

Извођење лазаричког обреда била је велика радост и част за девој
чице које су радо прихватане у хочанским и ораховачким домовима. 
Оне су са нестрпљењем ишчекивале пролеће и време опхода који је за 
њих био најзначајнији догађај током године. Родитељи су их подстица
ли да учествују у лазаричком обреду, који је имао свој континуитет и у 
најтежим историјским и политичким условима. Међутим, након бом
бардовања Србије и усложњавања политичке ситуације на Косову и 
Метохији (нарочито после 1999. године) дошло је до извесних промена 
у његовом одвијању. 

По­ет­ске и му­зич­ке ка­рак­те­ри­сти­ке ла­за­рич­ких пе­са­ма
Редослед поетско-музичких текстова у лазаричком опходу у скла

ду је са хијерархијским поретком чланова домаћинства. Од уводне – 
„поздравне песме“ при уласку у двориште (пример бр. 1), следе песме 
намењене домаћину11, домаћици (пример бр. 2), младенцима12, момку 
(пример бр. 3), девојци (пример бр. 4), мушком13 и женском детету14, евен

11 „Ој, Лазаре, Лазаре,
кмет ми седи у столу,
а кметица у двору,
шије кмету кошуљу,
замрси се кончица,
искида се иглица,
оста кмету кошуља“ (мелодија као у примеру бр. 4). 
12 „Ој, Лазаре, Лазаре,
два се драга гледаше
на шарено ’гледало,
ко је личан, преличан,
најлична је невеста,
а још личан млад момак“ (мелодија као у примеру бр. 1).
13 „Ој, Лазаре, Лазаре,
има мајка јоргован,
нит’ је мајци јоргован,
нит’ је мајци детенце,
повива га, развива,
у свилене пелене,
позлаћене повоје,
и сребрне колевке“ (мелодија као у примеру бр. 4).
14 „Ој, Лазаре, Лазаре,
има мајка ружицу,
нит’ је мајци ружица,
већ је мајци ћерчица,
повива је, развива,
у свилене пелене,
у сребрне колевке,
позлаћене повоје“ (мелодија као у примеру бр. 4).
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туално и другим субјектима15, до завршне – „поклоничке песме“, којом 
се уз окретање и наклоне ла­за­ра и ла­за­ри­це наговештава даривање 
учесница (пример бр. 5). Текстови исте наменске предодређености ин
терпретирани од стране свих казивачица у Великој Хочи и Ораховцу 
забележени су у (готово) идентичном облику, што је резултат утеме
љености овог жанра на конвенцији представљања одређених објеката 
(појединачних чланова у оквиру опште идеје плодности). На постоја
ност ових поетских исказа (са њиховим варијантним видовима) указују 
како текстови лазаричких песама из подримског краја регистровани 
у протеклој деценији (Сто­иљ­ко­вић 2016: прилог), тако и примери из 
Велике Хоче записани 1946. године (Ва­си­ље­вић 2003: 276–277). У дија
хронијски ширем компаративном сагледавању евидентна је такође 
сродност са појединим лазаричким текстовима из суседног Призрена 
и насеља Подгора, бележеним крајем XIX и средином XX века (Ястре­
бов 1889: 105, 107; Ла­за­ре­вић Го­ле­мо­вић 1957: 561, 562; Ва­си­ље­вић 2003: 
272–273; Ја­стре­бов 2020: 128–132). 

Различитости анализираних примера на поетском плану у вези 
су са постојањем уводног стиха „Ој, Лазаре, Лазаре“ у хочанским пе
смама, и, на другој страни, са интерполацијом рефрена је, Лазаре на
кон првог стиха у двостиховном мелострофичном обликовању песама 
из Ораховца (исто позициониран рефрен ој, Лазаре среће се и у рани
јим записима из Призрена – Ва­си­ље­вић 2003: 272–273, или „после сваког 
стиха“ – Ястре­бов 1889: 105; Ја­стре­бов 2020: 128). У односу на поетске 
исказе „Окрени се, Лазаре // па се лепо поклони...“, пример бр. 5, као 
завршнице опхода домаћинстава у Великој Хочи и Ораховцу, готово 

15 Поред ових, забележен је и текст намењен попу:
„Ој, Лазаре, Лазаре,
у попове дворове,
изникнаја зелен бор.
Лупише га сељани,
исекоше зелен бор,
направише попу стол.
Поп ми седи за столом,
а до њега Јелена, 
она везе мараму, 
да покрије икону,
и Свјатога Николу,
и Свјатога Лазара“ (мелодија као у примеру бр. 1),
као и дућанџији:
„Ој, Лазаре, Лазаре,
добро јутро дућане,
да нас лепо дарујеш,
лепим даром, дукатом,
Лазарици обоце,
а Лазару чизмице“ (мелодија као у примеру бр. 4).



17

идентичним текстом обележаван је завршетак сваке песме у Призрену 
и Мушутишту (Подгор), када се, према речима Јастребова, „Лазар и 
Лазарица окрећу лицем у лице и наклоне једно другом“ (Ястре­бов 1889: 
105; Ла­за­ре­вић Го­ле­мо­вић 1957: 561; Ва­си­ље­вић 2003: 272; Ја­стре­бов 
2020: 128). Такви каденцијални самостални рефрени, заједно са сте
реотипним уводним стиховима и краћим рефренским интерполаци
јама, свакако су у функцији поетских идентификатора овог жанра. С 
тим у вези је и искључива заступљеност седмерачке метрике основног 
поетског текста, као специфичност лазаричког жанра на широј терито
рији Косова и Метохије (За­кић 2010: 130; Бо­ван 2017: 65–70; Ран­ко­вић, 
За­кић 2017: 185; Ран­ко­вић 2018: 335–338).

У поређењу са разноликом поетском синтагматиком у оквиру са
мог опхода, музички систем у записима из Велике Хоче и Ораховца 
је универзалнији и локално обележен. Истогласно извођење одликује: 
двостиховна мелострофична организација базирана на понављању 
првог мелостиха (у дословном виду – примери бр. 1–4 из Велике Хоче, 
или у измењеном облику – пример бр. 5 из Ораховца); дурска трикор
дална основа (примери бр. 1–3), или молска тетракордална (примери 
бр. 4 и 5); осцилаторна мелодика са гравитацијом ка средишњем тон
ском упоришту остварена поступним током (или са узлазним терцним 
скоком у иницијалном мотиву примера из Ораховца); доминација си
лабичног покрета. Идентична мелодијско-ритмичка обликованост са
држана је у песмама из Велике Хоче интерпретираним од некадашњих 
и садашњих учесница у обреду (упоредити примере бр. 1, 2, 4 са при
мером бр. 3), што сведочи о доследном преносу ове музичке праксе у 
актуелном времену. 

Забележене мелодије имају варијанте у скорашњим регистрованим 
лазаричким песмама из Велике Хоче и Ораховца (Сто­иљ­ко­вић 2016: 
примери у прилогу 1–6),16 а сродан им је и запис из Велике Хоче из 
средине ХХ века (Ва­си­ље­вић 2003: 276). 

У односу на некадашње извођење описаног лазаричког обреда, 
данас се опход домаћинстава у Великој Хочи и Ораховцу из безбедно
сних разлога практикује у петак увече („када падне први мрак“). Еви
дентан је знатно мањи број лазаричких поворки у парном или непарном 
саставу (две до три групе у Великој Хочи, једна у Ораховцу), у којима 
понекад учествују и дечаци, посебно у улози чаршавом покривене 

16 Поједини мелостихови ових примера (бр. 1 и 4) садрже карактеристичан застанак 
након другог слога, какав се среће унутар трећег слога у лазаричким мелодијама из Сири
нићке и Средачке жупе (За­кић 2010: 132). О овом прекиду мелодијског тока, као обележју 
лазаричког жанра и у другим крајевима југоисточне Србије, који подразумева „некореспон
дентност музичке и поетске сегментације и доприноси снажнијем музичком ефекту“, вид.: 
Исто; За­кић 2009: 156–159.



18

ла­за­рице која не мора да буде сироче.17 Приметна је такође и редукција 
текстова, у смислу изостанка комплетнијих музичко-поетских порука 
намењених свим члановима посећиваних домова. Међу коментарима 
старијих учесница истиче се изјава Божане Петровић да се „раније пе
вало лепше него данас“ и да сада деца убрзавају песме како би обишла 
што више кућа. Данашње лазарице дарују се углавном чоколадом и 
новцем, а ређе јајима и другим пољопривредним производима. Њихо
ве поворке у Ораховцу прати службено лице – српски полицајац, с 
обзиром на присутну безбедносну бојазан због већинског албанског 
становништва. 

Постојање истог музичког модела у приложеним записима из Ве
лике Хоче извођеним од некадашњих и садашњих учесница (са под
разумевајућим бржим темпом у актуелним опходима), као и њихова 
сродност са примерима у ширем дијахронијском луку, сведочи о кон
тинуираном току ових пролећних обредних поворки са садржаним 
мотивима опште плодности, иницијације и брачне иницијативе. 

За­кљу­чак
На основу података који говоре о темпоралном, акционом и персо

налном извођењу лазарица у Великој Хочи и Ораховцу, као и о евиден
тираним поетским и музичким карактеристикама, могу се констатова
ти елементи њихове посебности у односу на друге области у којима је 
обред забележен на територији Србије. Наиме, вечерњи обиласци до
мова до сада нису констатовани како на подручју Косова и Метохије 
(За­кић 2010; Ран­ко­вић 2018), тако ни у другим крајевима Србије (За­кић 
2009: 144–194). Имајући у виду да се ради о обреду који треба да обез
беди плодност, садржаји поетске равни лазаричких песама на терито
рији читаве Србије имају исту поруку различито уобличену. Већ је ука
зано на сродност са текстуалним варијантама које су до сада запажене 
у оближњем Подгору и Призрену (Ястре­бов 1889: 105; Ла­за­ре­вић Го­ле­
мо­вић 1957; Ва­си­ље­вић 2003: 272; Ја­стре­бов 2020: 128), а извесне слич
ности у структурисању седмерачки организованих стихова могу се 
успоставити и са песмама из Средачке жупе (Ла­јић Ми­хај­ло­вић, Јо­ва­
но­вић 2018; Ран­ко­вић 2018). Особеност лазаричких исказа из Велике 
Хоче и Ораховца свакако је одређена уводним синтагмама (Велика 
Хоча), односно припевним рефренима као означитељима жанра (Ора
ховац). На музичком плану, забележени примери немају мелодијских 

17 Такви подаци добијени од недавних лазаричких учесница – Нене Мицић (рођ. Лукић 
1986. године у Великој Хочи), Марије Мицић (рођ. Ђуричић 1990. године у Великој Хочи) 
и Милене Петровић (рођ. 2000. године у Београду), потврђени су и нашим директним пра
ћењем лазаричког опхода у Великој Хочи, 2022. године.
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еквивалената са претходно записаним песмама у оквиру читавог срп
ског културног простора. Оваква појава не изненађује будући да се 
ради о жанру који је према досадашњим испитивањима у југоисточној 
Србији показао велику хетерогеност мелодијских модела (За­кић 2009: 
146). Поред тога, једногласно певање без антифоније, карактеристич
но за Подриму, представља интерпретативну карактеристику која је 
до сада запажена искључиво на територији Косова и Метохије (За­кић 
2010; Ла­јић Ми­хај­ло­вић 2018; Ран­ко­вић 2018) и није особена у другим 
деловима Србије. Ова чињеница је очекивана будући да на подручју 
Косова и Метохије доминира једногласно извођење које се појављује 
као солистичко или групно.

На основу изнетих чињеница запажа се да je лазарички обред у 
Великој Хочи и Ораховцу живa праксa и специфичан сегмент немате
ријалног културног наслеђа Републике Србије. Имајући у виду распро
страњеност лазарица на ширем географском простору који гравитира 
Призрену, може се закључити да се ради о подручју на коме је локално 
српско становништвo лазарички обред препознало као важан сегмент 
културног идентитета. Исељавање Срба из Метохије утицало је на 
сужавање ареала на коме се још увек могу видети лазаричке поворке, 
што захтева разматрање потенцијалних мера којима би се обезбедио 
њихов даљи континуитет у Великој Хочи и Ораховцу. 
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Mirjana S. Zakić and Sanja B. Ranković

Processuality of the lazarice rite and performance  
of the Serbian lazaric songs in Podrimlje

Summary

This paper discusses the performance of the Serbian lazarice rite in Podrimlje, that 
is, in the settlements of Velika Hoča and Orahovac, where the field research was conducted 
in 2022, 2023 and 2024. The results of the indicated research are linked with earlier written 
testimonies about the lazarice rite in Podrimlje, as well as in neighbouring areas such as 
Prizren and Podgor. Bearing in mind the changing and unstable socio-political situation in 
this part of Metohija, the sustainability of the lazarice rite in the contemporary moment was 
discussed with special reference to the transformations that occurred in the time dimension.

By comparing the current ritual processuality with information from the literature 
and tellings of the women who participated in the past in lazarice processions, we can 
notice the continuity in its execution. However, certain changes that occurred in previous 
decades, especially after the bombing of Serbia in 1999, were also established. They manifest 
themselves in the change of time the ritual is held (Friday evening instead of Saturday in 
the early hours of the morning – after midnight), the number of lazarice processions that 
go around the village and their composition, that is, the inclusion of boys who take on the 
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role of la­za­ri­ce. Today’s la­za­ri­ce are usually given chocolate and money, while in the past 
they received eggs, flour, and other food products. In the predominantly Albanian environ
ment, for security reasons, their processions in Orahovac are accompanied by an official 
– a Serbian policeman. Moreover, we can notice the reduction of the lyrics and accelera
tion of the singing tempo so that the la­za­ri­ce can visit as many houses as possible. It is 
interesting that the melodic model in the researched area showed exceptional sustainability 
in its almost identical or variable manifestations.

Key words: lazarice rite, Serbian lazaric songs, music-poetic genre indicators, Pod
rimlje (Kosovo and Metohija). 
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МУЗИЧКИ ПРИМЕРИ
Пример бр. 1

Ој, Лазаре, Лазаре,
овде кућа богата.

Ој, Лазаре, Лазаре,
овде кућа богата,

овде браћа живију,
овде нама казују:
Јетрвице, китице,

почувај ми детенце,
док да идем у поље,
да соберем јагоде,

да наредим столове,
са’ ће доћи Лазарке,

мало ће нам поседит’,
млого ће нам разредит̀ .
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Пример бр. 2

Ој, Лазаре, Лазаре,
ој, Јелено, госпођо.

Ој, Лазаре, Лазаре,
ој, Јелено госпођо,

леп си пород родила,
све синове банове

само једну ћерчицу.
Јело, Јело, Јелице,
навези ми мараму,
да покријем икону,
и Светога Лазара
и Светога Илију.
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Пример бр. 3

Ој, Лазаре, Лазаре,
има мајка јуначе.

Ој, Лазаре, Лазаре,
има мајка јуначе,

на долапу стојаше,
беле чоје ређаше

и Богу се мољаше:
Дај ми, Боже, што хоћу,

трепетљику јаглику,
црвенушу девојку!
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Пример бр. 4

Ој, Лазаре, Лазаре,
’ори, Вуко, девојко.

Ој, Лазаре, Лазаре,
’ори, Вуко, девојко,
улегни ми у луге,
испуди ми вукове.

Jа не могу испудит’,
косе ми су дугачке,

’оће ми се размрсит’,
на две китке, раскитке,
не могу их размрсит’.
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Пример бр. 5

Да­руј­те га, Ла­за­ра, је Ла­за­ре,
и ње­го­ву се­стри­цу.

Дарујте га, Лазара, 
и његову сестрицу.

Стан’те збогом из куће,
стан’те збогом из куће.

Окрени се, Лазаре, 
па се лепо поклони,
да те лепо дарују, 

дирем, дарем, дукатом, 
позлаћеним шишлаком.
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СЦЕНСКИ ЈЕЗИК ГЛУМИЦЕ И ПРВЕ РЕДИТЕЉКЕ  
У СРПСКОМ НАРОДНОМ ПОЗОРИШТУ  

МИЛКЕ МАРКОВИЋ ИЗРАЖЕН КРОЗ ПОКРЕТ

САЖЕТАК: Глумица Милка Марковић била je прва редитељка у Војводини, а ка
сније у Југославији. Потиче из породице која је генерацијама била посвећена позоришту. 

Милка Марковић представља значајну прекретницу у раду глумица у Српском 
народном позоришту. Уметнички развој ове глумице довео је до прилике да режира, 
односно да ствара целину представе, што је за време у ком је живела било искључива 
одговорност мушког дела ансамбла. Њено порекло и образовање, њен глумачки дар 
и одлучност да буде стваралац представе довели су је у ред редитељки. На основу 
сачуваних фотографија, на којима је Милка Марковић фотографисана у различитим 
улогама, могуће је анализирати сценски језик изражен кроз покрет.

КЉУЧНЕ РЕЧИ: Милка Марковић, прва редитељка, Српско народно позориште, 
покрет.

Крштено име Милке Марковић је било Милица Максимовић (Пан
чево, 17/29. април 1869. – Нови Сад, 16. мај 1930). Отац Аксентије Мак
симовић био је композитор и капелник Српског народног позоришта. 
Мајка Софија Поповић Максимовић Вујић била је глумица Српског 
народног позоришта. Милка Марковић је први пут ступила на сцену 
као дете, 3. децембра 1874. године у улози Вилхелма у Вил­хел­му Те­лу. 
После завршене школе, у Народном позоришту у Београду је као глу
мица приправница остварила двадесетак улога. У Српско народно 
позориште вратила се 13. јула 1885. године, и у њему остала до смрти. 
Почетком XX века је због усавршавања глуме и режије обилазила европ
ска позоришта (Беч, Минхен, Праг, Дрезден, Берлин, Келн, Мајнц, Па
риз, Милано, Рим, Напуљ, Венеција), у којима је гледала најпознатије 
глумце тога доба. Прву режију, Љу­бав И. Н. Потапенка, поставила је 

* prpafink.m@gmail.com

UDC 791.635-051-055.2:929 Marković M.
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2/15. новембра 1911. године у Српском народном позоришту, а као наша 
прва жена редитељ на сцени је остварила 16 режија. После Првог свет
ског рата вратила се у Српско народно позориште и наставила да игра 
и да режира. Одликована је Орденом Светог Саве V реда. Била је све
страно образована, говорила је француски, немачки и мађарски језик, 
и са тих језика преводила драмску литературу. У Српском народном 
позоришту остварила је око 225 улога (https://www.snp.org.rs/enciklo
pedija/?p=6897).

Режије које је остварила Милка Марковић су: Аве­ти, Гол­го­та, 
Ди­вљу­ша, За­јед­нич­ки жи­вот, Кар­ло­ва тет­ка, Кра­дљи­вац, Љу­бав, Ма­
мон, Мор­ски гре­бен, О ту­ђем хле­бу, По­кој­ни Ту­пи­нел, Се­о­ска ло­ла, 
Смрт мај­ке Ју­го­ви­ћа, У но­вој ко­жи, Ури­јел Ако­ста и Ха­са­на­ги­ни­ца.

Улоге које је остварила Милка Марковић су: Јованка (На­ши се­ља­
ни), Ренеј од Ломенија (Стре­лан), Луиза (По­сла­нич­ки ата­ше), Доротеја 
(На­след­ник), Девојка, Грета (Фа­уст), Бланша Авојска (Уби­ца), Магда 
(Цр­на пе­га), Гизела (Ме­ху­ри­ћи), Женика (Злат­ни па­ук), Мавилда (Кур­
јак и јаг­ње), Мара (Бу­њев­ка), Јулка (Про­тек­ци­ја), Корделија (Краљ Лир), 
Јула (Вој­нич­ки бе­гу­нац), Милка (Под­ва­ла), Живана, Павлија (Ђи­до), 
Зулејка (Кра­ље­вић Мар­ко и Ара­пин), Нора (Но­ра), Криста (Ја­бу­ка), Јања 
(Шо­ки­ца), Јованка (Брач­на сре­ћа), Хедвига (По­зо­ри­шно де­ло), Марија 
(Ма­ри­ја), Љубица (Зец), Олга (Пси­хе), Лола (Бр­бљу­ша), Милка (Мак­
сим), Ела (Ко­рак у стра­ну), Евица, Ружица, Ракила (Ци­га­нин), Божана 
(При­би­слав и Бо­жа­на), Ханела (Ха­не­ла), Анђео (Вра­ча­ра), Катарина 
(Ма­дам Сан-Жен), Сидонија (Фро­мон и Ри­слер), Матилда (Мр­ља ко­ја 
чи­сти), Јудита (Две љу­ба­ви), Анђелија (Де­во­јач­ка кле­тва), Софија 
(Рет­ка сре­ћа), Јела (Та­ко је мо­ра­ло би­ти), Теодора (Цар про­во­да­џи­ја), 
Јованка (Пу­чи­на), Ђована (Мо­на Ва­на), Прециоза (Пре­ци­о­за), Флорија- 
-Тоска (То­ска), Франсиљон од Риверола (Фран­си­љон), Паула (Не­ис­пи­
са­ни лист), Комшиница (По­се­та), Герда (Где је же­на), Аспасија (Мра­
мор­на ср­ца), Марта (У до­ли­ни), Адријена (Ба­би­но ле­то), Леди Маргита 
(Ле­пе­за), Настја (На дну), Квочковица (Зво­ни тре­ћи пут), Јудита (Ури­
јел Ако­ста), Јелица (Ба­рон Фра­ња Тренк), Анђелија, Мајка Југовића 
(Смрт мај­ке Ју­го­ви­ћа), Јела (По­вра­так), Емина (Зу­лум­ћар), Стојанова 
сестра (Јан­ко­вић Сто­јан), Сафо (Са­фо), Грофица Блондина (Кад чо­век 
ста­ри), Ирина (До­бро­срет­ник), Олга (Гол­го­та), Јела (Ускоч­ки­ња), Сеја 
(Су­зе), Јулија (Ро­мео и Ју­ли­ја), Меланија (Од­суд­ни тре­ну­ци), Марија 
Лујза (Кра­дљи­вац), Јованка (Ђа­во), Марсељанка (Ле­па Мар­се­љан­ка), 
Жермена (Тр­го­ви­на је тр­го­ви­на), Дарја (Љу­бав), Мерима (Омер и Мери­
ма), Хелена (Аве­ти), Госпођица Жувентова (Адри­ја­на Ле­ку­врер), Љуба 
(Бе­о­град не­кад и сад), Сара (Бог осве­те), Жо­зе­та (Го­спо­ђи­ца Жо­зе­та 
мо­ја же­на), Синђа (Два цван­ци­ка), Маја (Ду­ше), Вукосава (Же­нид­ба 
Ми­ло­ша Оби­ли­ћа), Флорета, Есмералда, Фаншета, Реналда (Зво­нар 
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Бо­го­ро­ди­чи­не цр­кве), Босиљка (Зи­да­ње Ра­ва­ни­це), Дока (Зо­на Зам­фиро­
ва), Савета (Из­би­ра­чи­ца), Јелисавета (Је­ли­са­ве­та, кне­ги­ња цр­но­гор­ска), 
Делфина (Ка­кав отац та­кав син), Ана Дембијева (Кин), Ката (Ко­шта­
на), Пигмалијон (Ле­па Га­ла­те­ја), Адела (Ло­вуд­ска си­ро­ти­ца), Марија 
(Ма­ри­ја, кћи пу­ков­ни­је), Марија Стјуарт (Ма­ри­ја Стју­арт), Мила (Ми­ла), 
Порција (Мле­тач­ки тр­го­вац), Павка (На­род­ни по­сла­ник), Дора (Нар­
цис), Дездемона (Оте­ло), Антоанета (Па­ри­ска си­ро­ти­ца), Јелка (Пр­кос), 
Шајговица (Ри­ђо­ко­са), Ана (Ри­чард III), Иродијада (Са­ло­ма), Милка 
(Са­ћу­ри­ца и шу­ба­ра), Босиљка, Јелка Чизмићева, Крадићка (Се­о­ска 
ло­ла), Анђа (Сум­њи­во ли­це), Учитељица (Учи­те­љи­ца), Жоржета (Фер­
нан­да), Марија (Фран­цу­ско-пру­ски рат), Офелија (Ха­млет), Хасанаги
ница, Мерима (Ха­са­на­ги­ни­ца), Алберкромбијева, Ебигаила, Војвоткиња 
(Ча­ша во­де), Софка (Че­сти­там), Стана (Чу­чук Ста­на), Бароница (Шоља 
те­ја) (https://www.snp.org.rs/enciklopedija/?p=6897).

О уметничким квалитетима Милке Марковић савременици су пи
сали са искреним дивљењем: „Милка Марковићка била је образована 
и музикална жена. Много је путовала по Европи. Говорила је језике: 
енглески, француски, талијански, немачки и мађарски, и са француског 
и немачког превела је двадесетак позоришних комада, из којих је своје 
улоге креирала“ (Су­бо­тић 1930: 280–281).

О особености и способности Милке Марковић да гради разновр
сност свог глумачког израза, као и промишљен и одмерен глумачки 
сценски језик, где елементи сценског израза „озаре позорницу“, писа
ли су критичари: „О игри Милке Марковићке каже Милан Савић: ‘Она 
се поред живих образаца развијала самосвојно. Тако се онда она дизала 
па и подигла до оног степена глумачке висине, која је у савлађивању 
своје улоге а опет не у напуштању своје индивидуалности. Јасан говор 
и одмерена и прикладна мимика јесу обележје њеног приказа, а кад 
јој се у болу или одушевљењу расветле црте на лицу, нико и не мисли 
онда, да то лице није строго класично. Њена реч, њене очи, њено осе
ћање озаре црте на том лицу, озаре позорницу, и ми долазимо опет до 
уверења, да класичност лица није уједно и услов, да је глумица и 
уметница’“ (Исто).

О игри Милке Марковић на премијери представе Ве­чи­ти за­кон, 
20. новембра 1983. године, критичар пише: „Радо јој овде признајемо 
да је надмашила себе саму“ (Ано­ним 1893: 2).

О игри Милке Марковић у представи Ци­га­нин пише у критици: 
„Гђа Марковићка била је Ружа. И то ружа – без трња. Глумила је добро, 
певала своју песмицу с много осећаја, а чули смо од ње и један ‘в о л
т е р к и н  к р и к’, који је потпуно одговарао у оној прилици страсној 
циганској девојци“ (Ано­ним 1900: 2).



30

О способности глумице Марковић да у сложеним глумачким рад
њама изрази природност, критичар каже: „Гђа М. Марковићка уживе
ла се у особине Матилдина карактера, тако, да је у свим еволуцијама 
и скалама била једнако природна и доследна“ (Ј. ХР. 1901: 234).

Такође, у листу За­ста­ва је објављен чланак о представи Фро­мон 
и Ри­слер, у ком се посебно наглашава значај стила игре Милке Марко
вић: „Гђа Марковићка има у својим улогама – стила, има онога што је 
код праве вештакиње главно“ (Ано­ним 1900: 2).

О улози Сидоније у истоименој представи критичар пише: „Гђа 
Марковићка добро је синтетизирала толике разноврсне црте женскога 
чудовишта, каквим је Доде замислио Сидонију. Нарочито бијаше див
на у оном призору, где Ђорђе хоће да јој истргне из руку своје писмо, 
и у призору, где неће да се до скрајности понизи пред Фромоновицом“ 
(Ј. ХР. 1901: 207).

Глумица у улози Сидоније у представи Фро­ман и Ри­слер у седећем 
положају, тела заротираног у два правца, гради дејство на супротности
ма. Глава и ноге су заротиране на супротне стране. Руке савијене у 
лактовима су у супротним тензијама у односу на колена. Бели костим 
насупрот црним рукавима и црном плашту који проширује тело такође 
граде контраст. Коса проширује и издужује глумичину главу и гради 
ритам који је у хармонији са ритмом елемената на костиму.
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Милка Марковић у улози Божане у представи При­би­слав и Бо­жана 
подигнутом десном руком држи бакљу. Ова радња одређује њен фоку
сиран поглед. Лева рука је спуштена поред тела и гради контраст десној 
руци. Тако хоризонталне линије на костиму граде контраст валовитим 
линијама огртача које одају меку енергију. Дуга коса проширује и уокви
рује лице и потцртава снажан поглед глумице.
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Милица Хаџић и Милка Марковић у представи Хеј Сло­ве­ни. Мил
ка је у стојећем положају са подигнутом руком и мачем у десној руци. 
У левој руци држи штит. Поглед је фокусиран, а руке и тело спремни 
како на напад, тако и на одбрану. Дуга коса и дуги рукави продужавају 
радњу и тело глумице, где контрастима боја и облика граде динамику. 
Милица Хаџић је у лежећем положају са положеним штапом уз тело 
и држи га левом руком. Лице је мирно и очи су затворене. Дуга тамна 
коса покрива бели костим, а капа проширује главу наслоњену на десну 
руку. Тензије сукоба глумица засноване су на плесу супротности где је 
Милка Марковић у снажној радњи замахивања мачем, а Милица Ха
џић у радњи сценског одсуства. Ова супротност у њиховим радњама 
делује на гледаоца динамиком супротности.

У улози Офелије у представи Ха­млет Милка Марковић гради 
плес супротности на плану леве и десне половине тела. Лева рука је 
подигнута а десна благо одвојена од тела. На левој страни је венац од 
цвећа који издужује фигуру глумице и гради ритам на левој половини 
тела. На десној страни провидан костим проширује тело и одаје фи
ноћу коју потцртавају руке. Прсти на рукама су благо раширени и 
лежерни, супротно продорном погледу.

Милка Марковић у улози Катарине, у представи Ма­дам Сан-Жен, 
такође гради дејство на супротностима. Тело је у стојећем положају са 
главом благо заротираном у правцу погледа. Руке су симетрично по
стављене иза леђа, савијене у лактовима. Горњи део тела са шеширом 
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одражава анимус енергију, док доњи део тела са дугачким шлепом 
одражава анима енергију. Ритам горњег и доњег дела тела одражавају 
динамику супротности кроз коју лик Катарине делују на гледаоца.

Милка Марковић у улози Керистана у представи Ра­спи­ку­ћа, подиг
нутим рукама благо придржава круну на глави. Тело је у опасној равно
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тежи, са ногама постављеним на површинама различите висине. Поло
жај ногу и мале потпетице одражавају опасну равнотежу. Такође, корак 
који је направљен даје динамику радњи коју извршава рукама. Угаона 
инерција која је заступљена у савијеним лактовима проширује глуми
чино тело. Хаљина једноставног облика, са контрастима линија, даје 
лежерност њеном телу.

У улози Марије Стјуарт Милка Марковић ставом и позицијом 
тела одражава статичку равнотежу. Симбол владавине – круна, која је 
на њеној глави, проширује њено тело. У десној руци је крст као симбол 
хришћанства. Он је благо подигнут и указује на хришћанско учење. 
Дуга хаљина која покрива под указује на њен висок друштвени поло
жај али истовремено проширује њено тело. Осим што је коса уредно 
постављена, један прамен је спуштен напред, што указује на женстве
ност владарке.

У улози Грете у Фа­у­сту Милка Марковић благо ротираном главом 
у правцу птице коју држи у рукама, погледом и осмехом одражава 
анима енергију. Њено лице, њен костим и птица су у хармонији. Вало
вита коса пуштена преко рамена издужује њену фигуру, док линија 
шишки уоквирује лице. Прстен, минђуше и крст на грудима дефинишу 
њен статус.
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О представи Ма­дам Сан-Жен и снази израза у којима Милка Мар
ковић гради сценски језик на супротностима, критичар је написао: 
„Госпођа Марковићка је овога вечера јако задовољила. Улога њена 
била је углавноме безазлена (наивна). Но било је неколико трагичних 
тренутака. И баш у тим тренуцима била је много јача, но кад је игра
ла безазлену девојку и жену“ (Ано­ним 1900: 2).

О хармоничности сценског израза глумице у истој представи, 
критичар бележи: „Видео сам више уметница у улози Мадам Сан-Жен, 
али отворено и искрено изјављујем овако шта добро замишљено и 
одлично изведено у свим моментима, еволуцијама и ниансама, као 
што је то био приказ гђе Милке Марковићке, нисам видео. Та улога 
као да је створена за њу. Она је једнако била природна и симпатична 
у моментима наивности, нежности, енергичности, пркоса и простоду
шности. Нигде није претерала, ниједну црту није сувише на штету 
друге истакла; све је у њеном приказу складна, хармонична, природна 
целина, како су писци и замислили ту улогу“ (Ано­ним 1901: 183).

Милка Марковић у свом представљању ликова гради сценски је
зик изражен и кроз покрет, на плесу супротности, односно на супрот
ностима које граде динамику у изразу. Често је тај израз заснован на 
подигнутим рукама и предмету који држи у подигнутој руци продужа
ва тело и чини радњу динамичном. Анимус енергија и анима енергија 
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су део њеног глумачког дејства. Такође, проширује тело и елементима 
костима. Њен поглед, који је фокусиран, гради одлучност у изразу.

Чињеница да је Милка Марковић била прва редитељка у Српском 
народном позоришту доводи ову глумицу у ред најзначајнијих умет
ница у оснаживању глумица тог времена.
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Захваљујем Архиву Српског народног позоришта, Позоришном 
музеју Војводине и Музеју позоришне уметности Србије на уступљеним 
фотографијама.

Marijana V. Prpa Fink

The stage language of the actress and first director at  
the Serbian National Theater, Milka Marković, expressed through movement

Summary

Actress Milica Milka Marković was also the first director in Vojvodina, among the 
Serbs, in Yugoslavia at the time. He comes from a family that has been devoted to the 
theater for generations. The numerous roles and directions she performed on the stage of 
the Serbian National Theater place Milka Marković among the exceptional theater creators 
of the end of the 19th and beginning of the 20th century, as evidenced by the preserved 
reviews published in the press of the time. Photographs of Milka Marković in different 
roles (before or after the performance) allow the analysis of movement based on principles 
such as: dance of opposites, expansion, rhythm, animus and anima energy, or biomechani
cal principles. Milka Marković’s photographs, as well as the critical material written about 
her work, enable the interpretation of the stage language expressed through movement, 
of this exceptional theater artist.

Key words: Milka Marković, first director, Serbian National Theatre, movement.
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СРПСКА КОМЕДИОГРАФКИЊА  
ЉУБИНКА БОБИЋ**

САЖЕТАК: Комедије Јована Стерије Поповића, Косте Трифковића и Бранисла
ва Нушића настале током XIX и у првој половини XX века су и у XXI веку живи део 
нашег позоришног репертоара. Љубинка Бобић је прва српска драмска списатељица 
која је имала више изведених комедија. Када је изведен први њен позоришни комад 
– На­ши ма­ни­ри, оспоравали су јој ауторство, а када су изведена друга два – От­ме­но 
дру­штво и По­ро­ди­ца Бло, поредили су је критичари са Стеријом и Нушићем на њену 
штету. Овај рад се бави питањем доприноса Љубинке Бобић српској комедиографији 
и њеном односу према женским ликовима у комедији. 

КЉУЧНЕ РЕЧИ: Љубинка Бобић, драма, комедија, позориште, сатира.

Увод
У театролошким анализама српске драматургије XIX и XX века 

комедије Јована Стерије Поповића и Бранислава Нушића имају посе
бан статус јер су оне најживљи део позоришног репертоара и стална 
инспирација за нова тумачења. У светлу нових истраживања о улози 
уметница у развоју српске уметности XX века треба поставити питање 
да ли постоје, осим комедиографа, и комедиографкиње и каква је осо
беност њихових дела. 

Прва комедија коју је написала жена и која је изведена највероват
није је Еман­ци­по­ва­на Данице Бандић Телечки (праизведба 1896. годи
не, СНП). Ова списатељица следи драматуршки узор Јована Стерије 
Поповића (По­кон­ди­ре­на ти­ква и Ла­жа и па­ра­ла­жа) и Косте Трифко
вића (Из­би­ра­чи­ца) и комички разобличава лажну еманципацију која 
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је само маска за помодарство и чији је циљ скретање пажње на себе 
ради богате удаје. Лажној еманципацији ауторка супротставља истин
ску, коју одређује као способност жене да сама зарађује за живот и само
стално одабере правог партнера. Даница Бандић Телечки је имала ре
лативног успеха са Еман­ци­по­ва­ном – комад је изведен, а Матица српска 
је Даницу наградила са 200 круна. Ипак, након овог комада Даница 
Бандић Телечки није наставила да пише комедије.1 Иако је била из 
позоришне породице (њен отац је био чувени глумац Лаза Телечки, а 
стриц управник СНП-а Риста Телечки), позориште није било њена 
главна преокупација. Завршила је за учитељицу и са успехом је писала 
приче и игроказе за децу. 

Глумица Љубинка Бобић је прва комедиографкиња која је написа
ла три комедије које су са успехом извођене2: На­ши ма­ни­ри (Народно 
позориште, Београд 1935. године, и Позориште Дунавске бановине, 
Нови Сад 1936. године), От­ме­но дру­штво (Народно позориште, Београд 
1937. године) и По­ро­ди­ца Бло (праизведба у Народном позоришту, Бео
град 1940. године и до 1980. године забележено је укупно 24 извођења).3 
О Љубинки Бобић поводом њене најуспешније и најизвођеније коме
дије По­ро­ди­ца Бло критичар Вре­ме­на Станислав Винавер је написао 
следеће: „Она нема, наравно, ни опаке зле снаге Стеријине, ни доследне 
али блаже оштрине Нушићеве – она је површна и забавна“. Иако Вина
вер очигледно нема високо мишљење о комедији Љубинке Бобић, он 
не може а да на крају текста не примети да је публика „вриштала од 
смеха“ (Ви­на­вер 1940: 8). За нас је важно да критичар признаје да је њен 
комад релевантан за публику, што за комедију није мала похвала. Тако
ђе, за наше истраживање је важно и да је Винавер пореди са Стеријом 
и Нушићем. Иако поређење иде на штету комедиографкиње, то нас не 
спречава да проверимо да ли заиста постоје сличности између драматур
шких поступака списатељице и два најпознатија комедиографа и да Љу
бинку Бобић сагледамо у контексту српске комедиографске традиције.

Критичар Душан Крунић слаже се са Винавером да је представа 
По­ро­ди­ца Бло успешна код публике и на почетку критике даје следећу 
примедбу: „Породица Бло има: и оштрих опсервација, и пецкавих жа
ока и доброг позоришта у јефтином смислу“ (Кру­нић 1940). Дакле, 
Крунић се слаже са Винавером у оцени. Међутим, да бисмо добро 
одвагали тежину оптужбе за „добро позориште у јефтином смислу“, 
треба прочитати шта је исти критичар, Душан Крунић, написао пово
дом праизведбе Нушићеве Го­спо­ђе ми­ни­стар­ке: 

1 Вид. Те­а­тро­слов, одредница „Даница Бандић Телечки“.
2 И две драме за децу – Ри­ста спор­ти­ста и Ри­ста Ро­бин­зон.
3 Детаљне информације вид. на: https://teatroslov.mpus.org.rs/
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И својом новом комедијом г. Нушић ушао је у гомилу. Јер, са „Го
спођом министарком“, г. Нушић је, поново, и небројени пут, отворио 
широм врата укусу масе и т. зв. широке публике. И овде, г. Нушић го
лица по табанима периферијски менталитет, и он, изгледа, и рачуна 
само на тај менталитет. Угађа томе менталитету, како то г. Нушић врло 
вешто уме, значи постићи највећу популарност и осигурати добар хо
норар (Кру­нић 1929).

Данас је веома лако оспорити Крунићев став о једној од најпозна
тијих комедија Бранислава Нушића, али овај цитат нисмо издвојили 
да бисмо оспорили Крунићев критичарски кредибилитет и на тај начин 
покушали да „оправдамо“ Бобићку. Желимо да укажемо да је наша кри
тика између два светска рата била у извесном спору са репертоаром На
родног позоришта у Београду на коме су веселе и лаке комедије односи
ле превагу над делима са већим уметничким амбицијама.4 Однос према 
комедиографском опусу Љубинке Бобић део је тог ширег контекста. 

У покушају да разумемо место Љубинке Бобић у историји српске 
комедиографије поредићемо њен драматуршки приступ са приступом 
Бранислава Нушића и Јована Стерије Поповића, како је то сугерисано 
у Винаверовој критици. У том поређењу позиваћемо се на репрезента
тивне студије о делу Бранислава Нушића (Јосип Лешић Ну­ши­ћев сми­јех) 
и Јована Стерије Поповића (Зорица Несторовић Кла­сик Сте­ри­ја) и 
чувени есеј о комедији Нортропа Фраја (Northrop Frye) Мит про­ле­ћа: 
Ко­ме­ди­ја. Сматрамо да је то литература која ће нам помоћи да боље 
разумемо допринос прве савремене српске комедиографкиње развоју 
жанра комедије и на тај начин дамо јаснију слику о доприносу жена 
развоју уметности код нас. 

На­ши ма­ни­ри
У На­шим ма­ни­ри­ма Љубинка Бобић прати судбину паланачке ми

ражџијке Јеле. На почетку комада Јела слуша радио, противи се захтеву 
мајке да се уда за грубог, али успешног комшију Перу кафеџију и одлази 
на море, тј. ривијеру, да би постала део монденског света. На ривијери 
високо друштво у њој препознаје наивну, приглупу и просту провинци
јалку. Грубо се поиграју са њом и опљачкају је. Мајка и Пера долазе да је 
спасу. Пера одбија да се њоме ожени јер је остала без новца, тј. мираза. 
Очајна мајка нуди Пери сву своју уштеђевину и кућу у којој живи. Пера 
пристаје и грубо одводи уплакану Јелу која последњи пут гледа море и 
каже: „Збогом снови (публици) Збогом фини манири“ (Бо­бић 1934: 115).

4 О овоме детаљно на више места пише Боривоје Стојковић у Исто­ри­ји срп­ског по­зо­
ри­шта од сред­њег ве­ка до мо­дер­ног до­ба.
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Лик Јеле је по свом карактеру близак ликовима Феме из По­конди­
ре­не ти­кве и Живке из Го­спо­ђе ми­ни­стар­ке. Све три су главни ликови 
у драми. Такође, све три имају јаку, опсесивну жељу да промене свој 
друштвени и културни статус, али због свог васпитања, образовања, 
друштвене и економске ситуације немају потенцијал да жељену про
мену спроведу. Зато се покушај промене у све три комедије завршава 
неуспешно па и несрећно за њих, а поучно за публику. Потреба да се 
поучи публика веома је присутна у комедији Љубинке Бобић тако да, 
слично као у Стеријиној По­кон­ди­ре­ној ти­кви, можемо говорити о мо
ралној драми чији су главни протагонисти заблудела личност, вара
лица и исцелитељ-резонер (Не­сто­ро­вић 2011: 100). Заблудела личност 
је Јела, варалица је акциона група око монденке Ивоне, а исцелитељи-
-резонери су Јелина мајка (која као лик и нема име већ се зове „Њена 
мајка“) и Пера кафеџија. 

Но, позиција лика Феме и Јеле у драматуршкој структури комада 
је различита. Зорица Несторовић Фему одређује као лик-препреку јер 
она настоји да задржи стечену позицију и супротставља се љубави 
кћери Евице. Јела није лик-препрека већ иницијатор драмске радње. 
За разлику од По­кон­ди­ре­не ти­кве где Фема спречава своју кћи да се уда 
за онога за кога жели, Јела је та која је пошла у свет да себи нађе мужа 
и на тај пут је понела сопствени новац којим располаже на начин на 
који то чини Фема. Зато што је покретач радње Јела је ближа Живки 
из Го­спо­ђе ми­ни­стар­ке коју Лешић дефинише као покретача комичке 
радње, односно „маска жене која је изгубила равнотежу“ (Le­šić 1981: 
114–117). Но, за разлику од Живке која како комедија одмиче полако 
губи примат у вођењу интриге, Јела је та која је доминантна од почетка 
до пред крај последње сцене када Пера попут de­us ex mac­hi­na упада у 
њен живот и одводи је назад у родни крај. Такође, Јела је од све три 
највише одмакла у својој намери. Фема и Живка су од почетка до краја 
комада везане за свој дом, док је Јела успела да отпутује, види море и 
учествује у животу света о коме је маштала. Зато што је најдаље оти
шла, Јела је и највише страдала. На крају По­кон­ди­ре­не ти­кве брат 
убеди Фему да ако одустане од ноблеса на три године он ће је о свом 
трошку послати у Париз. Живка је дошла у прилику да постане мини
старка и макар накратко је осетила сласт власти. На крају комада она 
остаје без позиције „министарке“ и бива осрамоћена. Ипак, ако погле
дамо каква је судбина чека, Живка ће се сасвим извесно вратити у 
своју почетну позицију. Јела је на крају комада не само опљачкана већ 
ће и њена мајка остати без крова над главом и средстава за самосталан 
живот. Јели очигледно следује тежак живот поред грубог мужа. Зато 
Јела, за разлику од Феме која машта и Живке која се љутито обраћа 
публици, искрено плаче на крају комада. 
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Јела има још једну карактеристику која њу чини блиском Феми и 
Живки, а то је животна доб. Наиме, Јела има 40 година и по свој при
лици би могла бити мајка монденки Ивони са којом покушава да се 
спријатељи. При томе је Јела невероватно инфантилна – она је потпу
но неспособна да самостално располаже новцем, буни се против ауто
ритета мајке као тинејџерка и изузетно је наивна у разумевању међу
људских односа. Очигледан несклад између тога колико лик, по речима 
списатељице, има година и њене духовне зрелости чини Јелу мање 
уверљивим ликом од Живке и Феме. Постоје два могућа објашњења 
зашто је то ауторка урадила. Први је тај да је желела да публику што 
више отуђи од главне јунакиње како би она могла бити смешна. Јер, 
да је написала да Јела има 14 или евентуално 16 година (што би њеном 
психолошком профилу одговарало), она не би могла на тај начин да 
буде јунакиња комедије – драма о наивној и неискусној девојчици која 
је побегла од куће да би видела море и због тога настрадала пре би био 
сиже за мелодраму, а не за комедију. С друге стране, да Јела има дру
штвени статус одрасле жене у традиционалном друштву (удата и има 
децу) и да је ипак напустила кућу и породицу да би видела море, тако
ђе не би могла да буде јунакиња комедије већ мелодраме или грађан
ске драме. Једино тај несклад у души и телу главне јунакиње могао је 
да обезбеди да се публика смеје жени која је желела да види море. Но, 
поред наведених разлога мислимо да постоји још један чисто прак
тично-позоришни. Лик Јеле је играла глумица Жанка Стокић која се 
прославила улогом Живке министарке – лик који у својим тежњама има 
сличност са Јелом. Жанка и Бобићка су заједно играле на праизведби 
Го­спо­ђе ми­ни­стар­ке. Бобићка је играла Раку, а касније у зрелим годи
нама и Живку. Бобићка је знала да Жанка уме да одигра лик просте 
жене која се покондири. Такође је знала да публика воли да Жанку Сто
кић гледа у таквој улози. Сигурно је и то био добар аргумент да јој се 
та улога и додели и прилагоди њој – Јела је и по физичком опису (круп
нија жена) одговарала Жанки Стокић.

Остали ликови у комедији На­ши ма­ни­ри веома су слабо развијени 
и строго у функцији радње. Јелина мајка се може одредити као „маска 
патријархалне оданости“. Овакве маске појављују се и код Стерије 
(Станија у Бе­о­граду не­кад и сад) и код Нушића (Павка у На­род­ном посла­
ни­ку, Анђа у Сум­њи­вом ли­цу...). Увек је то старија патријархална жена 
која од свих (па и мушких) ликова брани традиционалне вредности. 
Јелина мајка се појављује само на почетку и на крају комада и у својој 
пасивности је у ствари веома налик трговцу Неши (Бе­о­град не­кад и сад) 
који је дозволио да се ситуација у кући отме контроли попуштајући 
залуђености главне јунакиње. Међутим, иако веома пасивна, она тако
ђе доживи промену јер из позиције особе која је ипак колико-толико 



42

господар своје куће и ужива слободу постаје директно зависна од Пере 
кафеџије. Она се практично жртвује да њена ћерка не би сасвим изгуби
ла место у својој заједници. По тој спремности на потпуно жртвовање 
и самопотирање она је различита од Станије која ипак само придикује. 

Лик Пере кафеџије је најближи лику Митра из По­кон­ди­ре­не ти­кве 
и има исту функцију у заплету – онај који даје поуку и освешћује главну 
јунакињу. Међутим, с обзиром на то да је овом лику остављено мало 
простора, списатељица га је учинила мање стварним резонером, а више 
грубом силом здравог разума која, као што смо рекли, долази у стилу 
de­us ex mac­hi­na, чиме се имплицитно указује да правог решења и не
ма. За разлику од По­кон­ди­ре­не ти­кве где су ликови који имају функ
цију „варалица“ (пре свега Ружичич) отерани, у На­шим ма­ни­ри­ма 
ликови који имају функцију варалица (Ивона и њено друштво) једно
ставно изгубе интересовање за Јелу и одлазе. Уместо да се комедија 
заустави у тачки „замрзавања“ или да Јела сама схвати своју грешку 
и врати се кући, Бобићка уводи Перу и Мајку и њих двоје одводе Јелу 
као дете. Ни у једном тренутку Пера и акциона група коју предводи 
Ивона се не сусрећу и једина њихова тачка сусрета је Јела.

Момци и девојке са ривијере окупљени око Ивоне су акциона гру
па налик на друштво из монденског клуба у Ми­стер до­ла­ру, комаду 
који је Нушић написао 1932. године, дакле три године пре овог кома
да. Међутим, за разлику од акционе групе из Ми­стер до­ла­ра који су 
жртве интриге, овде је акциона група активна у улози варалице. По 
томе су ближи акционој групи фамилија из Ожа­ло­шће­не по­ро­ди­це, 
али нису ни приближно тако добро дефинисани, што је и логично 
имајући у виду да је фокус на Јели, а не на акционој групи. Сви лико
ви осим Јеле су уопштено приказани и готово ништа о њима не знамо. 
Не знамо много ни о Јелином односу спрам мушкараца, осим да жели да 
се уда и да је свесна да новцем себи може купити мужа каквог жели. 
Није до краја јасно каквог мужа Јела жели и зашто уопште жели да се 
уда, осим зато што тако треба. По томе је Јела много ближа својој мај
ци него Ивони која слободно ступа у везе са мушкарцима. Међутим, 
за ауторку Ивонина сексуална ослобођеност не произлази из тога што 
је еманципована, већ зато што је хладна, блазирана и размажена бо
гата девојчица/девојка за коју су људи играчке. 

Комедија На­ши ма­ни­ри је релативно једноставне структуре. Она 
нема до краја развијену структуру АБА типичну за класичну комедију 
– реалан свет, свет хаоса, повратак у реалан свет. Реалан свет је на по
четку дат само у назнакама, а повратак се само наслућује док је фокус 
на хаосу. Ситуација хаоса се састоји у томе што Јелу убеде да купи 
нешто гардеробе, промени фризуру, узме часове плеса, а жиголо јој 
покупи остатак новца. Брзина којом новац нестане сугерише да Јела у 
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ствари и није имала много новца. Она није богата наследница као Иво
на већ скромна девојка жељна великог света и лепих манира. Зато је 
тема овог комада покондиреност, то јест жеља јунакиње да буде оно 
што не може бити, а заплет је усредсређен на превару, односно приво
ђењу разуму покондирене особе. С тим у вези На­ши ма­ни­ри су по сво
јој структури ближи фарси него класичној комедији у којој је борба 
заљубљеног пара важан део заплета. 

Када На­ше ма­ни­ре упоредимо са Еман­ци­по­ва­ном, видимо да обе 
списатељице у фокус своје комедије стављају женске ликове који су 
активни од почетка до краја комада. Главни комички потенцијал се види 
у карактеру покондирене жене, односно у уверењу да се опонашањем 
спољашње манифестације еманципације не може достићи унутарња 
еманципација.

И у наредним комадима Љубинке Бобић покондиреност је главна 
тема, с тим што су њени јунаци представници богатог тј. високог друштва. 

От­ме­но дру­штво  
(безазлена комедија у три чина и пет слика)

Поводом премијере От­ме­ног дру­штва у Народном позоришту 
новинар који се потписао иницијалима Ж. В. написао је следеће:

Када би Љубинка Бобић сваким својим комадом толико напредова
ла колико је коракнула од „Наших манира“ до „Отменог друштва“ она 
би после пет-шест комада постала светска класа. [...] „Отмено друштво“ 
има низ сцена које би могао да потпише Нушић (Ж. В. 8. 5. 1937).

Заиста, драматуршки напредак од На­ших ма­ни­ра до От­ме­ног 
дру­штва је очигледан: радња и односи су сложенији, а број ликова 
већи. Ако Лепосаву, главну јунакињу От­ме­ног дру­штва, посматрамо 
у односу на Јелу из На­ших ма­ни­ра, можемо рећи да је она тамо где је 
Јела желела да буде, али је брзо морала да одступи. Лепосава је део 
тзв. отменог друштва, али суштински, ствар је у томе да је њен муж 
Коста јако богат у односу на просек средине из које су обоје потекли. 
Новац им даје углед и, што је много важније, могућност да се, за раз
лику од Јеле, понашају како желе и да због тога не сносе озбиљне по
следице. Јунаци От­ме­ног дру­штва су прва генерација богаташа и они 
су задржали многе навике и начин обраћања нижих друштвених сло
јева и тај несклад је основа комичног. Покондиреност је комичка тема 
От­ме­ног дру­штва и то је главна веза са На­шим ма­ни­ри­ма. 

Заплет комада је знатно сложенији него у На­шим ма­ни­ри­ма и у 
кратким цртама изгледа овако: Коста Тодоровић, лиферант, сумњичи 
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своју жену Лепу да има љубавника. Истовремено, он има љубавницу. 
Бојећи се да му та ситуација не угрози пословни углед (и тиме смањи 
финансијску добит) и истовремено се надајући да ће му љубавничина 
породица помоћи својим друштвеним везама да увећа добит, он одлу
чује да се разведе од Лепе и узме љубавницу за жену. Лепа на то одмах 
пристаје јер је и њој досадио Коста, а и заљубљена је у монденског 
Ђоку. Коста и Лепа се преко адвоката брзо договоре око „накнаде“ за 
развод, али не могу да се договоре колико „вреди“ дете и коме треба 
да припадне. Зато дете (ћерка Милеса) постаје средство за међусобно 
уцењивање и прогањање преко суда и новина. Коста брзо увиди да му 
нова породица не може донети жељене контакте и да је са њим због 
новца. Истовремено, Лепа схвати да је Ђока са њом такође само због 
новца који добија на име издржавања од бившег мужа. Њих двоје се 
сете поука које им је давала старамајка, „покајнички“ закључе да дете 
треба да има оба редитеља, „отпусте“ нове партнере и обнове брак. 
Малој Милеси, коју су до тада одбацивали и шиканирали, обећају да 
ће бити бољи родитељи. 

У От­ме­ном дру­штву, као и у На­шим ма­ни­ри­ма, ауторка кроз ко
медију говори о моралу и зато ликови задржавају исте функције – за
блудела особа, резонер и варалица. Међутим, овде су те три функције 
као и нушићевске маске много сложеније распоређене. Поново се по
јављује лик мудре старе мајке Милеве. Лик Костине мајке обједињује 
у себи и маску патријархалне оданости али донекле и маску позитив
них принципа, „лице које не жели да уђе у игру, јер му покретачке 
вриједности нису ни циљ ни амбиција“ (Le­šić 1981: 111). Лик Милеве 
стоји по страни од интриге и коментарише сулуде поступке сина и 
снаје. Стога можемо да кажемо да је овај лик и нека врста резонера. 
Девојчица Милеса у комаду има функцију „жељеног добра“ – око ста
ратељства над дететом боре се муж и жена. Међутим, Милеса није 
пасивна већ, напротив, својим сталним провокацијама ремети плано
ве варалица и на крају доприноси да се заблуделе особе (отац и мајка) 
врате у окриље породице.

Остале две важне функције – заблудела личност и варалица, много 
су сложеније подељене у овом комаду него у претходном. Ликови Ђоке 
(мондена и Лепосавиног љубавника), Секе (друга жена), гђе Јовановић 
(мајка Секина), Бебе (монденка и другарица Лепина) и адвоката Мила
на Лазаревића имају функцију варалица, иако се стално представљају 
као активни помоћници који ће помоћи главним јунацима да дођу до 
тако жељене отмености. Суштински, иако се представљају као помоћ
ници, сви ови ликови су и противници главних јунака јер желе оно 
што Коста (и његова жена) имају, а то је новац. Међутим, зато што 
немају стварну моћ (немају свој новац, политичке и социјалне контакте 
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и сл.) и упућени су на главне јунаке, Ђока, Сека, гђа Јовановић и Беба 
су у инфериорном положају у односу на главне јунаке и суштински 
припадају групи комичких типова познатих као чанколизи, то јест 
ласкавци (као Сара и Ружичич у По­кон­ди­ре­ној ти­кви). Делимичан 
изузетак од ове групе је адвокат Милан који има функцију активног 
помагача коју су у класичној комедији имали лукаве слуге. Он креира 
заплет око развода и једино ће он од свих наведених ликова у овој 
групи изаћи са некаквим финансијским добитком, али неће суштински 
угрозити Костино богатство, већ ће наставити „верно“ да му служи. 

Најкомплексније улоге имају главни ликови – Коста (лиферант и 
муж) и Лепосава (супруга). Њих двоје су заблуделе личности, јер се 
обоје заносе идејом да ће вештачким калемљењем господских манира 
постати пуноправни чланови отменог друштва. Истовремено њих двоје 
су и варалице, јер се међусобно варају и на крају преваре и оне ликове 
који су њих покушавали да преваре. Важно је истаћи да је код Љубин
ке Бобић управо отац породице онај који је заблудела личност и по 
томе је она веома слична Нушићу, код кога су у низу комедија „главе 
породице“ они који су „заблудели“ (Сум­њи­во ли­це, На­род­ни по­сла­ник, 
Др). Коста је најближи овим ликовима које Лешић назива „маском 
власти и новца“. Он има новац који желе варалице, али оно што он 
заиста жели је да задржи дете и то је суштински једино што га пове
зује са Лепосавом. Лепосава је поново пример „маске жене која је из
губила равнотежу“, с тим што је она од свих женских ликова које 
носе ову маску отишла најдаље – вара мужа и развела се. Њен једини 
пандан код оба писца је Рина из По­кој­ни­ка. Но, за разлику од Рине 
која се не каје за своја недела и нема децу, Лепосава, када схвати да је 
Ђока жели само због новца, одустаје од својих дотадашњих амбиција 
и покајнички се враћа детету, то јест улози мајке и жене. Због тога је 
крај ове комедије делимично и сентименталан, али не сасвим, јер ипак 
ово није комедија о борби за љубав већ о превари, тј. брачном невер
ству и отимању новца. С тим у вези жанровски и овај комад је близак 
водвиљу који је врста фарсе.

У свету у коме живе Коста и Лепосава новац је једина вредност. 
Једино добијање и губитак новца, а не љубави, могу изазвати истинско 
узбуђење код ликова. У том свету, нико, па ни дете, није невин. Сви 
играју прљаву игру у којој се зна победник – онај ко уме да зграби нај
више, а то је Коста који се издаје за модерног човека широких схвата
ња, а суштински је брутални и безобзирни простак. То инсистирање да 
је за свет у коме живе јунаци новац једина вредност, ову комедију Љу
бинке Бобић приближава позним Нушићевим комедијама Др и По­кој­
ник. Оно што је слично комадима Др, По­кој­ник и От­ме­но дру­штво је 
уверење главног јунака да се све може купити новцем. Тако, на пример, 



46

у 14. појави првог чина комедије Др Живота своме рођаку и сарадни
ку Благоју објашњава да је све на продају – савест, поштење и дево
јачка част. У комаду От­ме­но дру­штво у 10. појави првог чина Коста 
о новом браку говори као занимљивом пословном подухвату у коме 
ће он „дуплирати капитал“ (Бо­бић 2003: 37). Оно што је новина у од
носу на Нушића и Стерију јесте лик разведене жене. Кроз лик Лепо
саве у другом чину Љубинка Бобић приказује позицију разведене же
не. Друштво је не третира на исти начин као разведеног мушкарца и 
сматра је неморалном:

ЛЕПОСАВА: [...] По чему сам ја неморална? Он је знао кад је јурио 
за мном да сам ја још дете, да њега не волим, да је жеља мојих родите
ља да га узмем. Мени нису импонирале његове паре, али импонирале 
су мом оцу. – Ја сам била послушно дете, данас би ја другачије посту
пила! Ја неморална, а оно што са својим парама постиже, то је лепо и у 
том не види нико ништа неприродно! Он је уважени господин, који има 
права да ради све што му се свиди! (Бо­бић 2003: 60)

Из овог кратког монолога можемо да закључимо да је Лепосава 
нови тип жене која не постоји ни код Стерије ни код Нушића – жене 
која критички разматра сопствену позицију у друштву и као таква бли
ска је јунакињама проблемских комада. Била је послушна девојчица, 
њен брак са Костом део је финансијских трансакција њеног оца и мужа 
и сада она покушава да промени своју позицију у друштву. Но, Лепо
сава није јунакиња грађанске драме као Нора, већ комедије. Тренутак 
освешћености само је један моменат у другом чину. До краја комада она, 
када схвати да као распуштеница неће моћи да се уда за човека кога 
воли јер нема довољно новца, она прагматично одлучује да се врати 
мужу. За разлику од Јеле која је буквално одведена назад, Лепосава се 
сама враћа у патријархалну породицу и покајнички обећава детету да 
ће бити добра мајка. Неверство мужу је највећи могући грех за жену 
у традиционалном друштву. Бранислав Нушић је у својим мелодрама
ма жестоко кажњавао прељубнице – главна јунакиња у Та­ко је мо­ра­ло 
би­ти се убија на крају комада, а јунакињи Пу­чи­не умире дете. Лепоса
ва, будући да је јунакиња комедије, пролази без тако драстичне казне 
али заједно са својим мужем доживљава комички anag­no­ri­sis тако да су 
Лепосава и Коста истовремено и љубавни пар чијим се спајањем завр
шава комедија и они који су највећа препрека љубави. Нортроп Фрај 
пише:

Понајпре, кретање у комедији обично је кретање од једне врсте 
друштва према другој. На почетку комада опорбењачки ликови доми
нирају друштвом у којему се комад догађа, а публика у њима препо
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знаје узурпаторе. На завршетку комада оно средство заплета које збли
жава јунака и јунакињу узрокује да се око јунака искристализира ово 
друштво, а тренутак у којем се догађа да кристализација јесте точка 
разрешења радње, комичко препознавање anag­no­ris или cog­ni­tio (Frye 
1979: 186).

От­ме­но дру­штво има сложенију структуру од На­ших ма­ни­ра, 
али нема сасвим заокружену структуру АБА типичну за комедију. На 
почетку комада гледамо успон варалица који ометају породични живот 
захтевом да породица прихвати манире отменог друштва (препуштање 
бриге о детету гувернантама и провођење времена на монденским за
бавама и у љубавним интригама). Средина комада је време хаоса када 
се дешава двоструки развод. На крају комада заљубљени (брачни) пар 
доживљава комичко препознавање. Оно што Бобићку битно разликује 
од Нушића је што она никада не поставља питање одакле Кости новац 
и не пише о вези између капитала и политике, што је окосница послед
ње Нушићеве комедије По­кој­ник. Љубинка Бобић је боље од Нушића 
поставила лик „жртве“. У От­ме­ном дру­штву то је дете, а не одрасли 
мушкарац као у По­кој­ни­ку. Да је била спремна да ситуацију доведе до 
краја, као што је то учинио Нушић у По­кој­ни­ку, От­ме­но дру­штво би 
била оштра сатира у форми трагикомедије. Поднаслов „безазлена ко
медија у три чина и пет слика“ можда је био заштитни параван јер су 
се неки виђенији ондашњи грађани препознали у комаду. Тражили су 
начин да комад буде забрањен, али је От­ме­но дру­штво изведено са 
великим успехом код публике. 

По­ро­ди­ца Бло
У својој најпознатијој драми По­ро­ди­ца Бло, Љубинка Бобић се 

поново бави критиком покондирености нових београдских богаташа. 
У овом комаду заплет је најближи класичној комедији – неразумна 
особа која има толику моћ да „нагна велик дио друштва из комедије 
да пристане на њену опсесију“ (Frye 1979: 192) супротставља се правој 
љубави. Језички каламбури су успешније изведени него у претходне 
две комедије и најближи су нушићевском хумору. Језик, карактери 
јунака и сложеност заплета чине По­ро­ди­цу Бло Бобићкиним најуспе
шнијим делом.

Комад почиње тако што чланови породице Бло седе у салону и 
разговарају са потенцијалним кандидатом за зета. На основу манира 
рекло би се да се породица Бло успешно адаптирала на захтеве отменог 
друштва. Оно што их одаје је чињеница да у београдском салону воде 
конверзацију на лошем француском. Током првог чина ауторка нам 
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даје драмски портрет породице Бло и најављује главни покретачки 
мотив заплета. Сазнајемо да су они често ишли у Париз, да у Паризу 
чак имају и стан, али да су сада спречени да оду у свој вољени Париз 
јер су „одсечени од Европе“ и вероватно је „опасно“ путовати (Бо­бић 
2003: 14 и 15). Година је 1940, нацисти су окупирали Француску и у 
току је Други светски рат. Но, тај рат није рат породице Бло. Они го
воре француски у својој кући, диве се монденском животу у Паризу, 
али њих не брине судбина града Париза, већ то што не могу да уђу у 
свој стан. Тиме Љубинка Бобић показује две међусобно зависне особи
не ових ликова које их препоручују за јунаке комедије. С једне стране 
изузетна ускогрудост – ништа што прелази оквире њихове интересне 
зоне њих не занима. С друге стране тежња да се представе као осећај
не особе широких схватања и културе. 

Радња комада је усредређена на удају кћери Косаре – Коко, која 
је размажена и каприциозна монденка. Удаја је добро одабран мотив 
зато што је типичан за заплет комедије. С друге стране, један од глав
них циљева жене у традиционалној породици је да се уда и роди децу, 
а Косара се издаје за еманциповану, слободоумну особу која одбацује 
традиционални положај жене. Међутим, Косарина еманципација сеже 
само донде докле сеже популарна француска култура чији је она кон
зумент, а која у суштини промовише традиционалне односе између 
полова. Стога Косара сања о мужу који ће бити као јунаци које игра 
француски глумац Жан Габен (Jean Gabin). Човек који би се њој допао 
морао би се према њој односити као Жан Габен према својим изабра
ницама. Он је мора у нападу страсти снажно шчепати, а у жару љубав
не свађе ударити јој шамар када му у дискусији понестане других аргу
мената. Зато што живи у заблуди око тога ко је она заправо, Косара 
– Коко је истовремено и она која треба да се уда и она која је препрека 
удаји. По тим својим карактеристикама она је блиска Катарини из 
Укро­ће­не го­ро­па­ди. 

Породица Бло је не само традиционална већ и меркантилна, те 
брак јединице и мезимице Коко треба да буде и успешна финансијска 
трансакција. И док ћерка сања о Жану Габену, родитељи преко личних 
контаката и проводаџијке трагају за младожењом. Да не би љутили 
своју каприциозну кћи, родитељи су измислили шифру за заинтересо
ване кандидате – „дошли смо да купимо вилу“. На тај начин ћерка се 
изједначава са некретнином и одатле следи низ комичких неспоразу
ма. Трговинско-брачна комбинаторика оца Јаблана (Бло) и мајке Нате 
(Нини) и њихова погрешна процена самих себе чини да се око породи
це окупи неколико ликова који у заплету комада имају функцију вара
лица и чанколиза. То су два кандидата за женидбу који се представљају 
као чланови богатог друштва, а у суштини су ловци на мираз – Хаџи 
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Ђорђевић и Дипломата. Уз њих иде и Кума Цаја, проводаџијка која пре
носи трачеве, неумерено хвали свог кандидата и камчи ситне услуге. 
Циљ групе варалица је да преко удаје дођу до новца. Будући да посто
је два кандидата за женидбу, ова група не наступа јединствено. 

Насупрот њих су ликови који представљају праве, традиционал
не вредности. То су старамајка, то јест Јабланова мајка коју породица 
шиканира јер их подсећа на то ко су и одакле су. Она има функцију 
резонера. Други важан лик је инжењер Светозар Илић Тоза, традицио
нално васпитан и вредан младић родом из Пожаревца. У односу на прет
ходне комаде овај има највише различитих комичких маски и њихових 
варијација: жене које су изашле из равнотеже – мајка и ћерка; маска 
власти и новца – отац; маска патријархалне честитости – Тоза, бака и 
рођаци; маска особе која пати од сврбежа језика – проводаџијка; маске 
активних и пасивних помагача и маска собарице. 

Цео први чин списатељица је искористила да нас упозна са лико
вима и њиховим међусобним односима. Услед неспоразума родитељи 
и Коко помисле да је Тоза кандидат који је дошао по препоруци Кума 
Цаје. С обзиром на манире а la Жан Габен Косари се допадне Тоза и он 
је изазове да демонстрира своју слободу и „побегне“ са њим. У другом 
чину Тоза и Косара су у Белом Потоку. Косара је у авантуру ушла са 
идејом да се понаша као јунакиња из мелодраме. Сусрет са селом и 
сељацима враћа је у реалност традиционалног српског друштва – бек
ство од куће са непознатим мушкарцем и одлазак у његову кућу без 
пратње је скандал који дефинитивно угрожава част девојке, то јест њену 
вредност на тржишту удавача. Ту ситуацију Тоза користи да је прева
спита, то јест да јој на српско-габеновски начин укаже ко је она и где 
припада. На крају чина долазе отац и мајка да „спасу“ углед и кћер. 
Но, испоставиће се да се девојци свиђа српска верзија Жана Габена. 
То уочи отац и једва дочека да скине са себе маску нобл господина.

У трећем чину мајка је спремила свечану вечеру за потенцијалног 
супруга који се лажно представља као Дипломата, а највероватније је 
жиголо у потрази за новцем. Отац и Тоза долазе пијани и својим ма
нирима упропаштавају вече. Са њима долазе Чика Милован из Белог 
Потока кога Јабланова мајка препознаје као драгог и цењеног рођака. 
Долази и Натин рођак Лала, који подсећа Нату ко је и одакле је. Након 
низа комичних дијалога сви, осим Нате, прелазе на Тозину страну. Ко
сара се преоблачи и постаје пристојна девојка у једноставној хаљини 
и са цветом у коси. Мајка Ната одбија да прихвати промену, али она 
остаје усамљена у својој тежњи – венчање Тозе и Косаре је извесно, на 
радост оца, баке, рођака и собарице. 

По­ро­ди­ца Бло има сасвим развијену структуру АБА – увод у коме 
видимо почетну ситуацију и односе, хаос и борба у другом чину и 
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успостављање новог, здравијег и практичнијег друштва у трећем чину. 
Иако је структура сложена, интрига се и даље врти око лица у заблуди, 
резонера и варалице као и у претходна два комада. Лица у заблуди су 
чланови породице Бло. Варалице су ликови који покушавају да их за
држе у заблуди ради личне користи. Функција резонера је такође по
дељена на неколико ликова. Главни резонер је Јабланова мајка која 
негодује због накарадног живота њеног сина и његове породице. Тоза 
има функцију онога ко породицу приводи разуму. Чика Милован и 
Лала су они који коментаришу заврзламу и помажу да се породица 
врати правим вредностима. Иако је Јаблан отац породице, најјачи отпор 
повратку на традицију пружа мајка Ната. Она једина до краја истра
јава у својој заблуди и стога је главни представник покондирености. 
Насупрот њој стоји њена свекрва, Јабланова мајка. Занимљиво је на
гласити да поново, као и у На­шим ма­ни­ри­ма, најупорнији носилац 
традиционалних вредности је женски лик без личног имена, који је 
именован само на основу функције – мајка Јела у На­шим ма­ни­ри­ма, 
односно Јаблан у По­ро­ди­ци Бло. Главни идејни сукоб – традиционал
не вредности насупрот новим вредностима, одвија се превасходно 
између женских ликова. Ово сматрамо веома значајним јер указује да 
традиционална култура која се сматра примарно патријархалном у 
ствари стоји на пристанку и активној подршци жена. Зато у овом кома
ду преокрет настаје када ћерка-удавача Косара из табора мајке пређе 
у табор баке. Мушки ликови су ту да подрже ову трансформацију, али 
она се превасходно тиче женског идентитета, што није без значаја, 
будући да је комад писала жена. 

За­кљу­чак
За разлику од Молијера који у Гра­ђа­ни­ну пле­ми­ћу представља 

мушки лик као оног ко би да се представља као оно што није, Стерија, 
Нушић и Љубинка Бобић сматрају да је то карактеристика женских 
ликова. Али док су се Стерија и Нушић темом покондирености бави
ли ипак спорадично, она је главни предмет интересовања Љубинке 
Бобић. Можемо чак рећи да је она према својим женским ликовима 
много суровија него Стерија и Нушић. Јелу из На­ших ма­ни­ра грубо 
одводе, а Косару у По­ро­ди­ци Бло „кроте“ као Катарину у Укро­ће­ној 
го­ро­па­ди. Томе се публика смејала у њеним представама. Бранислав 
Нушић на кога се угледала Љубинка Бобић био је конзервативан. На
рочито је био нетрпељив и ругао се женским удружењима која се боре 
за права жена (УЈЕЖ), настоје да се баве друштвено корисним радом 
(представнице обданишта у Др) или замишљају да би могле да имају 
некакву власт (Министарка у Го­спо­ђи ми­ни­стар­ки). С друге стране, 
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Бранислав Нушић помаже својој ћерки Гити Предић да самостално 
води Родино позориште. Прва управница једног београдског позоришта, 
Гита Предић, сарађује са глумицом и комедиографкињом Љубинком 
Бобић.

Да ли списатељицу Љубинку Бобић можемо сматрати конзерва
тивном? Њен живот и професионални развој били су сушта супротност 
томе. Она је била успешна и као глумица и као драмска списатељица 
и зарађивала је за самосталан живот и сама себи бирала партнере. У 
свим њеним комадима значајну улогу у развоју радње имају женски 
ликови. За разлику од Нушића, код кога су женски ликови веома често 
сасвим упућени на мушке, она се у својим комадима много више бави 
односом жена према женама (однос мајка – ћерка, снаја – свекрва, однос 
две другарице). Међутим, у свом виђењу и друштва и комедије Љубин
ка Бобић никада не доводи у питање културолошки круг који је зајед
нички и њој и Нушићу, већ, напротив, својим комедијама даје за право 
публици. По Нортропу Фрају то и јесте особина жанра комедије која 
разрешење тражи у публици (Frye 1979: 187). Еманципација жене, ако 
о томе можемо говорити у контексту рада Љубинке Бобић, тиче се 
еманципације која не доводи у питање традиционалну заједницу и по 
томе је она слична Даници Бандић Телечки. Можемо ли тражити више 
од прве српске комедиографкиње, имајући у виду да она пише у дру
штву у коме жене немају право гласа, а пред законом су често изјед
начаване са малолетним лицима?

ЛИТЕРАТУРА
Бо­бић, Љубинка. На­ши ма­ни­ри. Београд: „Нова штампарија“, 1939.
Бо­бић, Љубинка. От­ме­но дру­штво. Београд: Музеј позоришне уметности Србије, 2003.
Бо­бић, Љубинка. По­ро­ди­ца Бло. Београд: Музеј позоришне уметности Србије, 2003.
Ви­на­вер, Станислав. „Породица Бло.“ Вре­ме, бр. 6559 (24. 3. 1940): 8.
Ж. В. „‘Отмено друштво’ од Љубинке Бобић“, 8. 5. 1937. <https://teatroslov.mpus.org.rs/

digitalizacija.php?id=189377> 24. 3. 2024.
Кру­нић, Душан. „Бранислав Ђ. Нушић: ‘Госпођа министарка’.“ Прав­да, бр. 140 (27. мај 

1929): 3.
Кру­нић, Душан. „Љубинка Бобић Породица Бло: поводом једног писма.“ Прав­да, бр. 12746 

(26. април 1940). 
Не­сто­ро­вић, Зорица. Кла­сик Сте­ри­ја. Београд: Чигоја, 2011.
Театрослов <https://teatroslov.mpus.org.rs/>

Frye, Northorp. Ana­to­mi­ja kri­ti­ke. Zagreb: INTRO „Naprjed“, 1979.
Le­šić, Josip. Nu­ši­ćev smi­jeh. Beograd: Nolit, 1981. 



52

Marina M. Milivojević Mađarev

Serbian female comediographer Ljubinka Bobić

Summary

In theatrical analyzes of Serbian dramaturgy of the 19th and 20th centuries, the 
comedies of Jovan Steria Popović and Branislav Nušić have a special status because they 
are one of the liveliest parts of the theater journalist’s journalist and a constant instance. 
In the light of new research on the role of art in the development of Serbian art of the 20th 
century, the question should be asked whether was there any woman that wrote the comedy, 
and what was the peculiarity of her works. Ljubinka Bobić is the first Serbian female 
playwright who had several performed comedies. When her first theater piece, Na­ši ma­niri 
(Our man­ners), was performed, her authorship was contested, and when the other two, 
Ot­me­no druš­tvo (Classy Com­pany) and Po­ro­di­ca Blo (Fa­mily Blo), were performed, critics 
compared her to Sterija and Nušić, to her detriment. This paper explores Ljubinka Bobić’s 
contribution to Serbian comedy and her treatment of female characters in comedy. This 
research is part of the project “History and Identity of the Female Artist in Serbian Mo
dern Art – ARSFID”, Identities program. The project was supported by the Science Fund 
of Serbia.

Key words: Ljubinka Bobić, drama, comedy, theater, satire.
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МЕТОДОЛОГИЈА ТИМСКОГ ИНТЕРАКТИВНОГ РАДА  
У ДРАМСКИМ УМЕТНОСТИМА  

НА ПРИМЕРУ РЕДИТЕЉСКОГ ПРИСТУПА  
ЖЕЛИМИРА ЖИЛНИКА

САЖЕТАК: У драмским уметностима развијени су разноврсни методо
лошки обрасци и приступи којима се служи иницијатор и креатор процеса, 
најчешће редитељ, у успостављању ефикасне тимске реализације дела. Такав 
је поступак комплексан и захтева систематично вођење процеса од избора 
теме, креирања приче, окупљања продуктивне екипе, успостављања функцио
налне радне динамике односно својеврсне креативне тимске кохезије до ефи
касне реализације. Користећи се парадигмом специфичног филмског језика 
редитеља Желимира Жилника, у овом раду описаћемо неке од кључних еле
мената који одликују вођење креативног тимског процеса на филму. Докудрама 
као посебан филмски жанр коме, по карактеристичним методолошким елемен
тима, припада Жилников рад, потврђен је и инспиративан пример отво­ре­ног 
драмског поступка који за основу приче користи документарни садржај, што је 
честа иницијална основа у савременим и позоришним и филмским или телеви
зијским трендовима. Функционалност управљања креативним потенцијалом 
једне групе – филмског тима, у великој мери је пресудан фактор у достизању 
успешног дела. Аналитички дискурс овог рада базиран је на комуниколошким 
и социодрамским елементима. 

КЉУЧНЕ РЕЧИ: методологија тимског рада, професионална етика, кре
ативни процес, интеракција, докудрама, социодрама.

Увод
Човек као социјално биће своје потенцијале развија у интеракцији 

са другима, најчешће унутар неформалних или формалних група који
ма припада. У комуникологији је група дефинисана као сфера удружи

* vojmilns@gmail.com

UDC 791.635-051-055.2:929 Žilnik Ž.



54

вања људи ради остваривања заједничких интереса путем међусобне 
интеракције. Да би се остварила функционална интерактивност уну
тар једне групе, неопходно је да буду заступљени одређени међусобно 
зависни фактори: кохезивност, постојање свести сваког члана о зајед
ничком циљу, усвојени систем вредности и норми понашања, јасна по
дела и прихватање улога сваког члана у односу на циљ као и осећање 
групног идентитета сваке индивидуе унутар групе (према To­mić 2003: 
69). У зависности од видова група разликују се базичне особине и ква
литети ових фактора. Поред бројних неформалних постоје формалне 
групе у које се убрајају и оне професионалне, унутар којих специфичан 
циљ диктира и специфичну професионалну поделу улога. Tаква радна, 
процесна група може да се дефинише као тим. „Чланови тима су висо
ко-међузависни и њихова индивидуалност може доћи до изражаја само 
у оквиру њихових улога у тиму“ (Nen­net 1996 у: Su­ša 2009: 111).1 Функ
ционалност тима je детерминисана тимском динамиком чију успешност 
одређује степен искоришћености посебних ве­шти­на и по­тен­ци­ја­ла 
сваког члана као и њиховог синхронизовања у си­нер­гич­ну акцију, што 
све заједно у великој мери зависи од улоге вође тима (према Tomić 2003: 
71).2 У овом раду за општи предмет истраживања означено је во­ђе­ње 
ко­лек­тив­ног умет­нич­ког про­це­са у драмским уметностима. У уметнич
ком процесу, ако је систематично вођен, интеракција доводи до креа
тивне синергије. Синергијски ефекат проистиче из синхронизованог 
садејства двоје или више људи који могу узајамно побољшати личне 
квалитете или их допунити (прев. аут. према Reb­ber, Reb­ber 2001: 732).3 

Будући да је процес стварања дела у драмским уметностима увек 
колективни чин,4 важан, а често и пресудан, фактор успешности реа
лизације јесте квалитетан тимски рад. Вођење колективног процеса у 
драмској делатности подразумева систематичност, успостављање оп
тималне кохезије и кооперативности унутар тима, као и креативне – 
стваралачке синергије. Питер Брук (Peter Brook) у својој капиталној 
театролошкој студији Пра­зан про­стор, разматрајући различите видове 
креирања неког новог сценског дела, подржавајући колективни процес 

1 Тимови су специјална врста групе. Сви тимови су групе, док се, разумљиво, све гру
пе у организацији не понашају као тимови. Оно по чему се тимови издвајају су њихово 
чланство и (добровољна) сарадња и рад на остварењу циљева групе – тима.

2 У општој комуниколошкој категоризацији стилова руковођења распознајемо: ауто
кратско, лесе фер, демократско и колективно. 

3 Синергично – 1. генерално, радити заједно, кооперативно; 2. заједничко функцио
нисање, у комбинацији, у правцу јединственог (уједињеног) циља.

4 Чак и када се ради о суженим формама као што је, на пример, инсценирање моно
драме у позоришту, у процес рада су поред глумца укључени и остали важни делатници 
који из својих поља подупиру креирање дела. Често у таквом процесу учествују: редитељ, 
драматург, сценограф, дизајнери светла и звука и др. 
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као одважни чин добре воље целе позоришне групе према садашњо
сти, истиче заједнички подухват писаца и глумаца Шекспировог кра
љевског театра (Royal Shakespeare Theatre) окупљених око теме рата 
у Вијетнаму: „Колективно дело, под условом да је група богата (ква
литетна), може бити много богатије од дела које је продукт слабог 
индивидуализма“ (Брук 1995: 37–38).

Кључна улога у формирању продуктивног тимског рада у драм
ском процесу припада идејном носиоцу, односно иницијатору процеса. 
То место обично преузима редитељ, али исто тако ту улогу може да 
има и писац-драматург, глумац, продуцент...5 Ако говоримо о аутентич
ним ауторима који иницирају и воде читав процес, онда можемо уви
дети да сваки од њих има свој посебан приступ, који у великој мери 
зависи од садржаја којим се бави, професионалности и етичности које 
инволвира у тимски рад, као и од контекста продукцијских услова. 
Поред класичнијих приступа, у којима доминирају детерминишући 
елементи као што су у позоришту: драмски текст, унапред и детаљно 
разрађена редитељска концепција, припремљена сценографија и друго, 
или прецизан сценарио и књига снимања, унапред одређени објекти 
снимања на примеру филма, постоје и другачији – отво­ре­ни присту
пи какве, рецимо, налазимо код ис­тра­жи­вач­ког по­зо­ри­шта у коме је 
екипа окупљена око неке идеје или теме, а сва креација се догађа то­
ком про­це­са. Дела одређених представника савремених позоришних 
редитеља могу да сведоче о применљивости методолошког оквира ин
терактивног рада са глумачким ансамблом и свим осталим стручним 
сарадницима у креативном процесу настајања сценског израза. Такав 
се редитељ препушта експерименту креирања идејних редитељских 
решења искључиво обрадом аутентичних исказа и искустава (испове
сти) глумаца, стварајући интеракцију у групи: „треба осјетити момен
тум, која је горућа тема, шта је у ваздуху. Наћи тему која тумачи врије
ме и свијет у којем живимо... потом треба пронаћи гдје се крије драма 
у човјеку“ (Li­je­še­vić 2012 у: Voj­no­vić 2016: 123–124).

У филмском стваралаштву тако у низу разноврсних формата по
стоји и документарно-играни жанр, најчешће означаван као докудрама 
или докуфикшн (docufiction).6 У креирању оваквих, документарно-игра
них садржаја, тежиште је на спон­та­ном развоју дела. Будући да су 
такви процеси веома комплексни јер се заснивају на недовољно пред

5 На примеру телевизијске продукције којом у последњим деценијама преовлађују ТВ 
серије, улога иницијатора и вође пројеката се означава новијим термином – кре­а­тор се­рија, 
који све поузданије постаје и засебан професионални профил.

6 Стратегија докудрамског поступка би се могла дефинисати као ком­би­но­ва­ње ин­дек­
сич­но­сти са­др­жа­ја са фик­ци­о­нал­ном раз­ра­дом пу­тем ре­кон­струк­ци­је ствар­них до­га­ђа­ја. 
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видивом току, они представљају инспиративан и садржајан предмет 
за истраживање управљања тимским креативним процесом. Да би 
колективни драмски процес био ефикасан, неопходни су функционал
но структурирање групног рада и јасна издиференцираност улога сва
ког члана.7 У том смислу неопходна је улога самог вође – водитеља 
процеса, која, по дефиницији, углавном припада редитељу. Питер Брук 
у осврту на позоришни процес наглашава: „Већ најмање пола века, 
преовлађује мишљење да је позориште целина у којој би сви елементи 
требало да теже спајању – то је довело до појаве редитеља“ (Брук 1995: 
42). 

У овом раду ћемо на примеру аутентичног филмског приступа 
нашег реномираног докудрамског редитеља Желимира Жилника пред
ставити неке од елемената процеса из његових радова који илуструју 
делотворну праксу тимског креирања филмске нарације. Опредељење 
за поступак сагледавања тимског креативног рада у аналогији са овим 
аутором настало је из опсежнијег истраживања аутора овог рада под 
називом Ко­ре­ла­ци­ја кон­це­па­та пси­хо­дра­ме и со­ци­о­дра­ме са ре­ди­тељ­
ским ме­то­дом Же­ли­ми­ра Жил­ни­ка (2016) у ком се изнад многих ана
литичких увида пре свега истиче: јединствени етички, људски моменат 
Жилниковог односа према сарадницима који карактерише суштину 
његове филмске мисије: „Ја у томе што радим имам нека правила којих 
се стриктно држим... имам једно правило... ако ме питаш за кога запра
во ја те филмове снимам... ја те филмове снимам пре свега за екипу 
учесника и за екипу која ми помаже“ (Žil­nik у: Voj­no­vić 2016: 289); а у 
складу са овим Жилник истиче значај колективног рада на креацији 
филма, у чему и лежи срж његове ауторске оријентације: „Филм би по 
мени требало да буде један заједнички посао којим би требало и сви 
чланови екипе да се поносе, а са друге стране сви су тако и дубоко 
везани јер, једноставно, заједно учествују у том процесу и не могу бити 
елиминисани“ (Жил­ник у: Вој­но­вић 2023).

Овај је рад поткрепљен истраживачком грађом критичких и тео
ријских студија аутора које су се бавиле анализом Жилниковог филм
ског језика. Рад се ослања и на истраживачке увиде у оквиру докторске 
дисертације аутора овог рада у коју су укључени и ауторови интерјвуи 
са редитељем као и анализа селектованих дигиталних записа инсерата 
из Жилникових филмова. За разлику од преовлађујућих студија о 
Жилнику које су превасходно анализирале његов аутентичан филмски 
језик, истраживање у овом раду базирано је на самом процесу ауто

7 Понекад је у таквом процесу чак и отворено питање улога у групи – тиму, и диферен
цијација је препуштена спонтаном току, а често су чланови групе већ одређени, на пример, 
глумци, писац, редитељ, сценограф, композитор, сниматељ итд. 
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ровог рада са филмском екипом. Представљени аналитички прикази 
имају за циљ да на примеру наведене ауторске парадигме у области 
филма укажу на важност и делотворност стварања кооперативног 
тимског рада у процесу стварања једног дела у области драмских умет
ности. У складу са компонентом етичности која је увек предуслов за 
групни рад, циљ вођења групног, тимског процеса у пољу уметности 
је достизање кре­а­тив­но­сти која продукује делотворан и аутентичан 
уметнички израз. У новије време све је више истраживања у области
ма психологије, социологије, теорије уметности и др. посвећених про
учавању феномена кре­а­тив­но­сти. Образлажући свој термин Si­ri­o­us 
Cre­a­ti­vity, Едвард де Боно (Edward Charles Francis Publius de Bono)8 
истиче сложеност процеса достизања креативности уводећи концепт 
ла­те­рар­ног ми­шље­ња у оквиру којег је развио читаву теорију креа
тивности: „Пресецање образаца9 је оно што сам назвао латерарним 
размишљањем“10 (De Bo­no 1995: 14). Овај аутор нуди технике које су 
усмерене у правцу преламања (избегавања) уобичајених, научених 
образаца размишљања да би се достигла креативност, а пракса у груп
ном уметничком процесу нам указује на тврдњу да добро усме­ре­но 
во­ђе­ње кре­а­тив­ног ти­ма доводи до нових, оригиналних образаца ко
је у коначном продукту често називамо је­зи­ком пред­ста­ве или есте­
ти­ком фил­ма и сл. 

При­ме­ри кре­а­тив­ног тим­ског са­деј­ства у ­
филм­ској ме­то­до­ло­ги­ји Же­ли­ми­ра Жил­ни­ка

До­ку­дра­ма је специфичан филмски жанр који се, као што је горе 
наведено, заснива на комбиновању документарног и играног садржаја. 
У већини радова Желимира Жилника, који, по својим методолошким 
карактеристикама у целини или у појединим сегментима, припадају 
овом жанру,11 можемо пронаћи илустративне примере за делотворну 
и креативну интеракцију унутар филмске екипе, што може да се огледа 

8 Едвард де Боно, малтешки физичар и психолог (1933–2021).
9 У психодрами се ови обрасци означавају као „културне конзерве“ – научени и увре

жени начини размишљања, реаговања.
10 Cutting across patterns is what I have called Lateral thinking (прев. аут.).
11 У студији под насловом Ре­флек­сив­ност до­ку­дра­ме на при­мје­ру ду­го­ме­тражно­г 

опу­са Же­ли­ми­ра Жил­ни­ка, према варијаблама репрезентацијских и референцијалних осо
бина редитељског израза ауторка Ања Ивековић Мартинис (2013: 73–74) даје релевантну 
категоризацију Жилникових филмова: 1. фикционални играни филмови; 2. фикционални 
играни филмови са елементима докудраме и документарног филма; 3. докудраме са еле
ментима документарног филма; 4. документарни филмови са елементима докудраме; 5. 
поједини филмови су мешавина више елемената те се могу сврстати у неколико наведених 
категорија.
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у сегментима као што су: 1. до­ку­драм­ски раз­вој сце­на­ри­ја; 2. из­бор 
про­та­го­ни­ста и про­фи­ли­са­ње уло­га; као и 3. ре­ди­тељ­ско кре­и­ра­ње 
син­те­зе тех­нич­ке еки­пе фил­ма са про­та­го­ни­сти­ма у ау­тен­тич­ном 
ми­љеу де­ша­ва­ња при­че.

При­ме­ри за ин­тер­ак­тив­ни раз­вој сце­на­ри­ја ­
у ме­то­до­ло­ги­ји Же­ли­ми­ра Жил­ни­ка

За разлику од класичног приступа изради филма који подразумева 
унапред разрађен план снимања, Жилникова методологија се превас-
ходно заснива на отво­ре­ном про­це­су: идентификовању теме,12 затим, 
сходно теми и дешавањима коју она укључује, препознавању и одабиру 
протагониста и свих људи који су важни и адекватни за спровођење 
такве филмско-истраживачке акије.13 Упоређујући свој метод са неком 
класичном продукцијом, Жилник напомиње: „у таквим жанровима и 
у таквој структури, сигурно је постављено рационално планирање неког 
очекиваног финалног ефекта, по неком прорачуну... шеми... мене та 
врста ствари не интересује... то, кад бих ја видео ше­му мог будућег 
филма конкретно пре него што бих га почео, ја бих рекао – људи, за то 
нисам потребан ја, ви направите тај филм, ја сам прошао већ кроз њега 
док сам направио шему. Оно што мене магнетски привлачи је да волим 
да окупљам екипу и да излазим на терен, то је заправо: неизвесност, 
то је ризик и то је један заједнички подухват те две ствари у интерак
цији, с једне стране са околностима, а онда финално, највише са учесни
цима“ (Žil­nik у: Voj­no­vić 2016: 286). Описујући своју методологију у 
филмовима за које плански није имао ниједну припремљену страницу 
сценарија, што корелира, на пример, са психосоциодрамским методом,14 
Жилник описује пут којим га води ис­тан­ча­но осе­ћа­ње дис­крет­ног по­
сма­тра­ња развоја ситуација и линија сукоба које, као целовиту слику, 
постулира пре него што уђе у конкретан поступак снимања. Метод је 
заснован на томе да редитељ у условима контролисане импровизације 
обезбеђује увођење личних, реалних прича протагониста (садржаја из 
њихових социјалних околности односно њихових представа о важним 

12 Код овог аутора је то увек нека интригантна, актуелна односно „горућа“ друштвена 
тема.

13 Одабир целе стручне филмске екипе је процес који аутор паралелно спроводи. 
14 У психодрами (и из ње изведеној групној форми – социодрами), која је узета за пара

дигму анализе Жилникове методологије у докторској дисертацији аутора овог рада (Vojnović 
2016), важи правило да протагониста заједно са осталим актерима, члановима психодрамске 
групе, спон­та­но одиграва своје доживљаје, ситуације, проблеме... слободно, на принципу 
„овде и сада“, не знајући исход одиграване ситуације. Редитељ-водитељ психодраме је по 
страни и на основу тог развоја дешавања на сцени, посебним техникама усмерава радњу 
заједно са протагонистом. 
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психолошким садржајима), што је аналогно психодрамском поступку 
ре­кон­стру­и­са­ња до­га­ђа­ја из жи­во­та ода­бра­них про­та­го­ни­ста. „Та 
технологија би могла да се упореди са групом људи у сценаристичкој 
замци који из ње излазе тек након неприметног слагања разних ситу
ација у радњи“ (Jon­čić 2002: 82). У оваквом поступку комбиновања ре­
пре­зен­та­циј­ског са­др­жа­ја и ре­фе­рен­ци­јал­но­сти (аналитичке варијабле 
према Ive­ko­vić-Mar­ti­nis 2013) отвара се простор за чврсту интеракцију 
између редитеља и актера која продукује сценаристичка решења. 

Дакле, код Жилника процес креирања приче као и удруживање 
са протагонистима и филмском екипом тече спонтано. „Никад нисам 
почињао са неким унапред задатим методама или неком другом мо
тивацијом, сем да око теме која ме занима, пронађем причу и пронађем 
учеснике... како би се, у комуникацији са протагонистима а потом и 
са гледаоцима, та тема могла на известан начин да изложи“ (Žil­nik у: 
Voj­no­vić 2016: 281). Тако је у процесу настајања филма Ста­ра ма­ши­на 
(1989) све почело од идентификовања важне „горуће“ друштвене теме 
(демонстрације на улицама Новог Сада 1988. године). Тражећи услове 
за своје филмско истраживање ове теме, стигао је до ТВ Љубљане, уз 
чију подршку и започиње рад на документарно-фикционалној филм
ској причи. Под утиском тог дешавања на улицама и друге средине 
(Словеније), где је требало да започне процес, асоцијативно долази до 
аналогне и сликовите приче. За протагонисту је одабрао новинара 
Марија Огринца, кога је познавао одраније и учинио му се визуелно 
тачним за носећу улогу. Кренули су у „авантуру“ стварања сценарија. 
Из ин­тер­ак­ци­је са протагонистом формира сиже за тај сценарио „у 
ходу“ који почиње тако што „Огринц (сада у филмској улози) после 
конфликта и отпуштања из његове медијске станице, пролази кроз 
земљу (СФРЈ), обилазећи зборове антибирократске револуције“ (Исто: 
284). У тој фази дефинисања основне радње филма, Жилник у интер
акцији са главним јунаком долази до сценаријских решења. После 
дуже размене асоцијација, ставова о тој теми, као и њихових личних 
искустава међусобно су усагласили идеје да филм буде о чо­ве­ку ко­ји 
пу­ту­је кроз де­се­так гра­до­ва у ко­ји­ма се де­ша­ва­ју де­мон­стра­ци­је, ниг­де 
се не за­др­жа­ва, а да пре­во­зно сред­ство бу­де мо­тор (дав­на­шња же­ља 
про­та­го­ни­сте је би­ла да во­зи мо­тор). Ова интеракција редитеља и 
протагонисте довела је до основне линије сценарија форме својеврсног 
ро­уд му­ви­ја (Road movie). „Ja немам ништа против да је такав процес, 
заправо, подложан тим разноразним утицајима елемената из наших 
живота“ (Žil­nik у: Voj­no­vić 2016: 285) – закључује Жилник.

Дакле, истрајавајући у својој методолошкој оријентацији садејства 
индексичности (реалних, документарних околности) с једне, и фик
ционалне надградње, с друге стране, Жилник је у свим докудрамским 
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радовима градио причу-сценарио заједно са својим актерима (натур
шчицима). Потврду оваквог поступка можемо наћи у већини других 
његових остварења. Пример који, рецимо, сеже из Жилникове немачке 
фазе15 јесте рад на филму Зах­тев (An­trag, 1974), где аутор, упознавши 
причу једног грчког гастарбајтера који би желео да његови родитељи 
побегну од тадашњег репресивног режима у Грчкој и преселе се у Не
мачку, у интеракцији са протагонистом измаштава догађај у коме он 
тражи од непознатог немачког грађанина да му напише зах­тев. У овом 
сценаристичком решењу, на основу кога се потом развило дешавање 
филма, уочава се поступак иницирања стварне потребе конкретне 
личности (лика) за остваривањем тога циља у реалности које је пре
точено у аутентични докудрамски дијалог. У процесима снимања свих 
филмова немачке фазе који се баве питањем га­стар­бај­те­ра аутор се, 
због констелације тадашњих друштвених околности, служио методом 
отво­ре­ног сни­ма­ња унутар одабране групе, где је у ин­тер­ак­ци­ји са 
учесницима бележио ток и развој садржаја (сценарија у развоју).16 

Сл. 1. Интервју – драмски дијалог у документарно-играној структури (Vojnović 2016: 9)

За разлику од претходног примера где је интеракција била са јед
ним протагонистом, у филмовима као што су Под за­шти­том др­жа­ве 
и Ра­ста­нак (Un­ter denk­mal­schultz и Abschied, 1975), аутор се постављао 
у улогу па­сив­ног по­сма­тра­ча (племенита редитељска манипулација)17 

15 Филмски опус Желимира Жилника је категоризован у неколико фаза: 1. аматерски 
филмови; 2. ангажовани филмови; 3. немачки филмови (1973–1976); 4. документарне ТВ дра
ме (1977–1990); 5. надреализам, пародија, ангажованост (1985–1988); 6. филмови деведесетих 
(1993–2000); 7. фаза двехиљадитих до данас. (Према Jon­čić 2002: 30–139.)

16 Теме одвајања од породице, борба за посао, смештај, услови и др. 
17 Попут психосоциодраматичара који се стављају у улогу члана групе да би покренуо 

сценско истраживање и тиме обезбедио реалитет одигравања. 
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и креативна интеракција се преселила на гру­пу про­та­го­ни­ста. Снима
тељ (Андреј Поповић) као равноправни члан креативне групе у садејству 
са редитељем и групом бележио је дешавања из којих су произашли 
делотворни филмски записи. „У Немачкој је већ било неколико стотина 
хиљада југословенских гастарбајтера а долазили су и нови. Осећао сам 
се као један од њих“ (Žil­nik у: Ćur­čić i sar. 2009: 108). Продубљивањем 
своје методе, на пример, у ТВ фази (осамдесетих), Жилник, усмеравајући 
слободан развој сценарија, активније делује у тој интеракцији са групом 
протагониста не дозвољавајући учесницима да усвајају текст сценарија, 
који је у изворној форми у неким драмама постојао, подстичући их да 
буду „имперсонатори својих изобличених социјалних улога... промотери 
сопствених аутобиографија“ (Jon­čić 2002: 80). Ову методологију интер
активног развоја сценарија можемо описати поступком у ком се отвара
ју сло­бод­не драмске линије које се у монтажи потом уобличавају према 
критеријуму одабира најкреативнијих дејстава. Дакле, интерактивни 
развој сценарија се одвија на елипси под­сти­цај (садржајем и од стране 
редитеља) – спон­та­ност (ак­те­ра) – кре­а­тив­ни од­го­вор.

На примеру вођења процеса у ТВ серијалу Вру­ће пла­те (1987) мо
жемо уочити како се ова интензивна интеракција аутора са протагони
стима развија у форму сценарија. Сви ангажовани аматери у серији (три 
епизоде: Тур­не­ја, Се­стре сти­жу и Чи­ка би да се бо­ри са шпан­ског би­ка) 
одигравали су своје сопствене улоге из живота (социјалне улоге) или 
улоге неке блиске особе из личног животног окружења путем самопре
зентације и из ње изведених дијалошких форми, са циљем да се њихове 
унутрашње драме преточе у драмску акцију. Жилник је заправо креирао 
сценарио подстакнут њиховим причама и групном интеракцијом.

Сл. 2. Вру­ће пла­те, троделна ТВ серија, 1987.  
(<https://www.zilnikzelimir.net/sr/vruce-plate> 5. 6. 2023)
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Креативни ток развоја сценарија који је иницирала група актера 
након пређашње Жилникове иницијативе, евидентна је у процесу рада 
на филму Ста­ра шко­ла ка­пи­та­ли­зма (2009). Ову екип­ну интеракцију, 
која је резултирала креативним развојем до докуиграног филма су, 
поред бројног састава – који је чинио будућу протагонистичку групу, 
сачињавали и сви остали радници-штрајкачи. „И тако смо направили 
три документарца у ‘Шинвозу’ у ‘БЕК-у’ и у ‘Југоремедији’ у Зрењани
ну... ја сам са њима наставио да се дружим, као што се и иначе дружим 
са много тих својих јунака... и кажу ми – немој да се растајемо, ова 
прича коју смо радили није комплетна“ (Žil­nik у: Voj­no­vić 2016: 219). 

Сл. 3. Ста­ра шко­ла ка­пи­та­ли­зма, 2009.  
(<https://www.zilnikzelimir.net/sr/stara-skola-kapitalizma> 5. 6. 2023)

Према иницијативи радника даљи развој приче је био оријентисан 
oко теме нерегуларности приватизације предузећа и тако прерастао у 
докуфикцију (комбинација индексичног и фикционалног садржаја).18 
Овакав колективни сценаристички ангажман довео је до поступка 
мерења интерперсоналних односа у групи (социометрија19) усмерен 
питањима: Ко је одговоран за овакву позицију радника? Који је прави 
начин борбе за радничка права? Да ли се треба борити мирним путем, 
тражећи своја права кроз законом предвиђене институције или грубљим, 
радикалним средствима? Какву улогу сваки појединац има унутар 

18 Овакав поступак корелира са поступком метода социодраме у ком је прва фаза со­
ци­о­ме­триј­ско ме­ре­ње групне динамике и интерперсоналних односа која та група емитује 
унутар себе, као и односа према некој другој групи. У филму Ста­ра шко­ла ка­пи­та­ли­зма 
та друга група су замишљени будући послодавци. 

19 Принцип мерења интерперсоналних односа у групи које предиктује социодрамску 
акцију. 
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формиране групе? Социјализам или капитализам? На иницијативу 
редитеља групна, тимска динамика на крају је резултовала дугометра
жним докудрамским филмом. Интервенција коју је заправо Жилник 
учинио у продубљивању приче је отварање социодрамске равни уче
сницима у којој на фиктиван начин у синергији на сцени могу да испо
ље своја хтења и да се боре за своја права. Душан Радуновић у својој 
студији „A Case Study of The Most Beautiful Country in the World“ из
дваја ову Жилникову карактеристику: „Тешко би било наћи формулу 
која би прикладније обухватила етос филмског стварања Желимира 
Жилника него да је то тражење права да ‘искључени’ проговоре као 
и оснаживање оних који немају ‘квалификације да владају’, односно 
омогућавање ‘неквалификованим’ приступ политичкој и свакој другој 
друштвеној власти“20 (Ra­du­no­vić 2023: 122).

Жил­ни­ков ин­тер­ак­тив­ни рад са ак­те­ри­ма у про­це­су ­
по­де­ле уло­га и про­фи­ли­са­ња филм­ских ли­ко­ва

Када говоримо о раду са глумцима на филму, код Жилника је и овај 
аспект веома специфичан и у основи кореспондира са докудрамским 
правилима. Одабрану тему Жилник оријентише око аутентичних лич
ности које, ако поседују задовољавајући перформативни потенцијал и 
пристану на игру, постају актери филма: „Снимамо са људима који желе 
да буду снимљени... који прихватају да сарађују јер осећају да је то снима
ње, односно тај запис, једна платформа где могу да се изразе... то је прва 
ствар, а друга ствар коју ја са овим великим искуством имам, као и моји 
сниматељи, снимамо са људима који имају ту перформативну способност 
да заправо искомуницирају своја осећања, своја знања, своју ситуацију, 
тако да уствари те њихове емоције, или некад њихове укусе, могу да 
пренесу, прво нама, па гледаоцима“ (Žil­nik у: Voj­no­vić 2016: 289–290).

Ово ауторско становиште прати етич­ко правило кога се аутор до
следно придржава, а то је садејство са актерима путем консултовања 
и за­јед­нич­ке ана­ли­зе снимљеног материјала. Жилник наглашава да, 
када направи прву радну монтажу, не крије те снимке од учесника, него, 
обично након вечере, гледају све што су током дана снимали: „много 
је важније да се они са тим сложе него да им ја то кријем... важно ми је 
да они (протагонисти) – Пирика, Вјеран – Мерилинка, Дика и други21 

20 „It would be hard to find a formula that encapsulates more aptly the ethos of Želimir Žil
nik’s filmmaking than the reclamation of the right to speak of the excluded and empowering of 
those without ‘qualification to rule’, that is, enabling the ‘unqualified’ to gain access to political 
and every other social power.“ (прев. аут.).

21 Пирика – Пи­ри­ка на фил­му, 2013; Мерилинка – Mar­ble Ass, 1995; Дика – Та­ко се 
ка­лио че­лик, 1988.
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то прихватају и да осећају да су том алатком, тим филмским медијем 
добили једно додатно средство изражавања“ (Исто).

У процесу рада на филмовима у којима доминира ауторска техно
логија редитељског истраживања ау­то­би­о­граф­ских са­др­жа­ја протаго
ниста, интерактивно са њима самима, као што су Ко­ме­ди­ја и тра­ге­дија 
Бо­ре Јок­си­мо­ви­ћа (1977), Бо­лест и оздра­вље­ње Бу­де Бра­ку­са (1980), 
Ве­ра и Ер­жи­ка (1981), Дра­го­љуб и Бог­дан: стру­ја (1982), Пр­во тро­ме­
сеч­је Па­вла Хро­ми­ша (1983), Ста­ни­мир си­ла­зи у град (1984), или Пи­рика 
на фил­му (2013) и др., развојем сцена и преласком у простор фикције, 
ови аутентични ликови из живота (натуршчици) задобијају и нове осо
бине, односно изведене нове карактеристике (сада филмских ликова). 

Тако је, на пример, Пирика (Пирика Чапко, Пи­ри­ка на фил­му, 
2013), гледано из перспективе развоја драмског лика, од скромне жене 
са друштвене маргине, преко личног садржаја – жеље да уживо ступи 
у контакт са својом ћерком и преко других паралелних дешавања, у 
развоју филмске приче еволуирала у својеврсну фим­ску зве­зду, што 
је ути­ца­ло на ис­по­ља­ва­ње са­свим но­вих емо­ци­ја и осо­би­на ли­ка. У на
стојању да комбинује играни поступак са документарним елементима, 
Жилник у интензивној интеракцији са протагонисткињом компонује 
њену дирљиву филмску исповест: „Портрет Пирике у сопственој жи
вотној улози“ (Voj­no­vić 2016: 235). 

Сл. 4. Пи­ри­ка на фил­му, 2013. (Vojnović 2016: 234, преузето са http://www.port.rs)

У контексту истраживања у овом раду важно је истаћи процес у 
коме је Жилник на основу интервјуа са протагонисткињом осетио да 
аспект суочавања актерке са својом снажном унутрашњом (психоло
шком) тежњом за сусретом са ћерком која живи у иностранству и коју 
дуго није видела, представља најузбудљивију тачку (драмску кулми
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нацију) око које је оформљена главна радња филма. „И сад када смо 
се ми срели после четрдесет година22, она ми је о свом животу испри
чала веома драматичне ствари, али ствари у којима се она показала и 
храбром и одлучном и спремном на све ризике, али је увек имала и 
једну тугу, каже – једино ћерка“ (Žil­nik у: Voj­no­vić 2016: 235), желела 
је сусрет са њом. У маниру аналогном пси­хо­драм­ском прин­ци­пу да акте
ру који изражава неку снажну жељу редитељ пружа прилику да изра
зи и одигра ту своју тежњу на сцени.23 Дејство овог филма је у његовом 
врхунцу било чак и катарзично. На саму протагонисткињу је деловао 
веома позитивно, њен потоњи живот је постао испуњен новим и бога
тијим односима са људима, донео јој је ново самопоуздање. „Филм јој 
је у томе помогао, али помогла јој је у крајњој линији и њена иници
јатива. Ја сам имао обзира“ (Жил­ник у: Voj­no­vić 2016: 239). На овом 
примеру уочавамо значај и етичност уметничке интерактивне сарад
ње који поред уметничког продукује и личне сатисфакције учесника. 

У појединим Жилниковим филмовима игране структуре овакав 
методолошки поступак одлази и корак даље. Пример је филм Та­ко се 
ка­лио че­лик (1988), у коме, будући да поред професионалних глумаца 
одређене улоге играју и натуршчици, аутор у интеракцији са једним 
од њих – Миленком Павићем (улога Дике, директора фабрике) распра
вљајући о интригантној теми – аутократичности и осионости неких 
директора и детектујући снажан потенцијал бунта и критике према 
тој категорији од стране глумца (Миленка), долази до одлуке да про
тагониста своје пориве изрази играјући самог директора.24 Подстичући 
његову страст борбе са претпостављенима, развијао је лик Ди­ке дирек­
то­ра од пуког чиновника на положају који издаје наредбе до изразито 
острашћеног аутократе у наступима беса према побуњеним радницима 
и испољавања његове личне рањивости али и импресивне перформа
тивне снаге.

Репрезентативан пример за Жилниково вођење групног, интер
активног методолошког поступка избора протагониста можемо уочити, 
рецимо у процесу снимања, у контексту сценаристичког колективног 
развоја поменутог филма Ста­ра шко­ла ка­пи­та­ли­зма. Након вишеме
сечног упознавања и дружења кроз три снимљена документарца, као 
што је у претходном поглављу описано, на предлог групе радника 

22 Пирика је као дете играла у филмовима Пи­о­ни­ри ма­ле­ни ми смо вој­ска пра­ва, сва­
ког да­на ни­че­мо ко зе­ле­на тра­ва (1968) и Ра­ни ра­до­ви (1969).

23 У психодрами је овакав поступак означен као surplus reality – надограђена, надоме
штена стварност).

24 Овакав поступак би био еквивалентан поступку замене улога у психодрами, када 
у интеракцији на сцени редитељ пружа шансу протагонисти да доживи неку ситуацију из 
супротне улоге. 
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развила се даља филмска прича, најпре тако што су желели да својим 
захтевима супротставе другу страну – новопечене послодавце:

Редитељ: Ка­ко да на­ђе­мо те шпе­ку­лан­те, па не мо­жеш ти њих 
са­да про­на­ћи?

Радници: Хај­де, на­ћи ће­мо не­ко­га ко ће да их игра ... те раз­не шпеку­
лан­те, а ко­ји су ти не­ки при­ја­те­љи, ма­ли при­вред­ни­ци... ал већ про­пали 
и они... (Žil­nik у: Voj­no­vić 2016: 292).

Продужетак преговора је довео до дубљег сагледавања стања и 
односа унутар екипе радника као и односа групе са претећом страном 
будућих послодаваца. У интензивној вишедневној расправи унутар 
оформљене екипе филма издиференцирано је више страна (група уло
га) које су обједињене главним драмским сукобом: 1. групе у улози 
„жртава“ спроведеног процеса приватизације (оштећени радници и 
њихове породице); 2. групе у улози „прогониоца“ – привредника који 
су приватизовали предузећа, оставивши раднике без плате и будућно
сти; 3. улоге „пристрасних судија“ – представника власти; 4. групе „спа
силаца“ – припадника политичких бораца за социјална права угрожених 
слојева друштва; 5. групе „гласа разума“ – ликова који преиспитују 
идеолошку основу и девијације које таква акција може да рефлектује.

Најпре је Жилник са екипом направио низ пробних снимака им
провизованих сцена и потом је окупио све актере и остале заинтере
соване раднике у сали позоришта у Турији, да би заједно гледали и 
коментарисали те снимке: „Направићемо пробно снимање. Ја ћу вам 
дати неке мале задатке, а ми ћемо онда гледати на телевизијском екра
ну, па ће сви рећи – ево овај је погодио, а овај није погодио тај задатак 
који смо му дали... сад ми њему верујемо да је у тој ситуацији“ (Žil­nik 
у: Voj­no­vić 2016: 224). На тај начин, редитељ је заправо формирао групу 
која ће у међусобној интеракцији и подели утисака25 доносити одлуке 
о расподели улога и профилисању ликова. Жилник је водио тај процес 
допуштајући да се отворе сви коментари, узвици и опсервације.

При­мер Жил­ни­ко­вог ре­ди­тељ­ског кре­и­ра­ња син­те­зе ­
тех­нич­ке еки­пе фил­ма са про­та­го­ни­сти­ма ­
у ау­тен­тич­ном ми­љеу де­ша­ва­ња при­че

Поступак припреме за снимање филма којим се Жилник води у 
својој методологији је да након одабира теме и истраживања на тере
ну, често креира амбијенте у којима се технички део филмске екипе 

25 Пандан налазимо у психосоциодрамској методологији која користи технику поделе 
утисака унутар групе-тима да би се дошло до објективног расуђивања (sharing) (Voj­no­vić 2016).
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интегрише на одрећени начин са аутентичним миљеом групе одабраних 
протагониста-натуршчика у јединствену креативну целину. Тако је, 
на пример, истражујући тему гусиљских младића који масовно напу
штају Југославију крајем осамдесетих година одлазећи у Америку 
(филм Бру­клин­–Гу­си­ње, 1987) и њихове потребе да се врате накратко 
у земљу ради женидбе, најпре истражио обичаје и амбијент тог малог 
места у Црној Гори на Плавском језеру, да би потом довео филмску 
екипу и укључио је у збивања свадби и других ритуала и обичаја тамо
шњих мештана са циљем да се обезбеди спонтаност идеја за спровођење 
снимања. Удруживањем учесника у филму аутор је заправо креирао 
социодрамску сцену у којој у реализацији филма сваки члан врши своју 
улогу, било да она припада радњи испред или иза камере.26 

Методолошки елементи у процесу рада на филму којима Жилник 
креира аутентичну докудрамску структуру својих сцена, садржани су 
у, за њега карактеристичним, поступцима импровизовања ситуација 
из живота протагониста, помоћу којих, једном врстом отво­ре­ног сце­
на­ри­ја са основним смерницама радње, кроз иницијалне дијалоге неоп
терећене детаљима, отвара простор за развој доживљаја и акције самих 
актера (натуршчика), чиме производи утисак документарности и драм
ске конструкције у исто време. Ако се позовемо на Паџетову анализу 
(Pa­get 2004: 199) односа документарних и играних кодова унутар Жил
никове докудраме у којој истиче да одређене секвенце у филмовима 
јасно репрезентују документарни садржај, можемо поткрепити тезу 
овог рада тиме да аутор вешто користи интеракцију са протагонисти
ма у којој им ослобађа пут за спонтано изражавање дешавања из жи
вота. Те ситуације, креиране према пажљиво уваженим околностима 
из живота протагониста, омогућују резултат но­вог од­го­во­ра на ста­ре 
си­ту­а­ци­је или аде­кват­ног од­го­во­ра на но­ве си­ту­а­ци­је (принцип спон
таности у психодрами) – управо према принципу психодраме која у 
групној верзији делује као социодрамско вођење групе. Тако су сцене 
наступа устанка у сремском селу Јаску (Уста­нак у Ја­ску, 1973) редитељ
ским решењима комбиноване са играним деловима, на пример испове
стима актера на столици и сл. У низу његових филмова уочавамо ши
року палету илустративних примера, као што је описана аутентична 
емоција носилаца народноослободилачког устанка у Јаску и учесника 
у филму, проистеклих из поступка при­кри­ве­ног ин­тер­вјуа27, у тренуци
ма уласка у реконструисану сцену у реалном екстеријеру тих историјских 

26 У кадру су улоге протагониста а иза камере су сви укључени сарадници подршке 
снимања: фотографија, дизајн тона, светла, организација итд.

27 Уобичајени докудрамски поступак у коме аутор подстиче питањима акцију актера 
у кадру. 
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дешавања. У раду на овом филму, иницирани редитељским индикаци
јама да причом и експресијом дочарају сопствену борбу у рату, актери су 
се „трудили да дају што стварнију слику догађаја, одбацујући апстракт
на и аналитичка размишљања о прошлости која би дискредитовала 
сам чин глуме“ (Jon­čić 2002: 65).

За­кљу­чак
На примеру филмске метологије нашег реномираног докудрамског 

ствараоца Желимира Жилника можемо се уверити у важне аспекте и 
делотворност примене тимске интерактивности у функцији вођења 
процеса и креирања дела у драмским уметностима. Разлажући кључ
не елементе вођења таквог процеса, који се по приступу разликује од 
класичног, на примерима сегмената као што су: развој сценарија, избор 
протагониста, подела улога, профилисање филмских ликова као и ре
дитељско креирање синтезе техничке екипе филма са протагонистима 
у аутентичном миљеу дешавања приче, у овом смо раду илустровали 
и образложили аутентичан методолошки приступ креативног вођења 
колективног, тимског процеса стварања фимског дела као модуса у 
драмским уметностима. Корелирајући овакав приступ са примењеним 
социодрамским методом као једним од базичних области систематич
ног истраживачког групног рада, настојање анализе у овом истражи
вању је било да с једне стране истакне важност колективног приступа 
у креирању сценског дела као и да нагласи битне вештине вођења таквог 
процеса, а с друге, да доведе у корелацију Жилников специфичан при
ступ комбиновања документарног (индексичног) и играног (фикцио
налног) садржаја са тимском интерактивношћу у креирању филма. 
Овај рад, ослањајући се на доминантна теоријска и практична упори
шта из театрологије и филмологије, заснива се на становишту да даља 
истраживања на пољу колективног, тимског рада у драмским уметно
стима могу да дају велики допринос развоју уметничких стратегија 
нових аутора као и укључивања оваквих методолошких образаца у 
образовни систем драмских уметника. 

ИЗВОРИ И ЛИТЕРАТУРА
Брук, Питер. Пра­зан про­стор. Београд: Лапис Радослава Миленковића, 1995.
Вој­но­вић, Миљан. Интервју са Желимиром Жилником, аудио-запис, Нови Сад: 2023.

De Bo­no, Edward. “Serious creativity.” The Jo­ur­nal for Qu­a­lity and Par­ti­ci­pa­tion (Sep. 1995).
Ćur­čić, Branka, Branislav Dimitrijević, Marina Gržinić, Pavle Levi, Jurij Meden, Dominika 

Prejdova. Za ide­ju – pro­tiv sta­nja, ana­li­za i si­ste­ma­ti­za­ci­ja umet­nič­kog stva­ra­laš­tva Ž. 
Žil­ni­ka. Novi Sad: Playground produkcija, 2009.



69

Ive­ko­vić-Mar­ti­nis, Anja. „Refleksivnost dokudrame na primjeru dugometražnog opusa Že
limira Žilnika.“ Hr­vat­ski film­ski lje­to­pis (2013): 57–80.

Jon­čić, Petar. Film­ski je­zik Že­li­mi­ra Žil­ni­ka. Beograd: Studentski kulturni centar, 2002.
Pa­get, Derek. “Codes and Conventions of Dramadoc and Docudrama.” In: Al­len, Robert C., 

Annette Hill. The Te­le­vi­sion Stu­di­es Re­a­der. London: Routledge, 2004.
Ra­du­no­vić, Dušan. “Dissensus and the Politics of Transnationalism in the Cinema of Želimir 

Žilnik: A Case Study of The Most Beautiful Country in the World.” Stu­di­es in Ea­stern 
Eu­ro­pean Ci­ne­ma 14:2 (2023): 121–136. <https://doi.org/10.1080/2040350X.2021. 2014091>.

Re­ber, Arthur S., Emily S. Reber. The Pen­guin Dic­ti­o­nary of Psycho­logy. London: Penguin 
Books, 2001. 

Su­ša, Budislav. Me­nadž­ment ljud­skih re­sur­sa. Novi Sad: Cekom books d.o.o., 2009.
To­mić, Zorica. Ko­mu­ni­ko­lo­gi­ja. Beograd: Čigoja štampa, 2003.
Voj­no­vić, Miljan. Ko­re­la­ci­ja kon­ce­pa­ta psi­ho­dra­me i so­ci­o­dra­me sa re­di­telj­skim me­to­dom 

Že­li­mi­ra Žil­ni­ka, doktorska disertacija. Univerzitet u Novom Sadu, Akademija umet
nosti, 2016.

ФИЛМОГРАФИЈА
Уста­нак у Ја­ску, сценарио и режија: Желимир Жилник, Панфилм, СФРЈ, 1973.
Зах­тев (Ан­траг), сценарио и режија: Желимир Жилник, Alligator films, СР Немачка, 

1974.
Под за­шти­том др­жа­ве (Un­ter denk­mal­schultz), сценарио и режија: Желимир Жилник, 

СР Немачка, 1975.
Ра­ста­нак (Abschied), сценарио и режија: Желимир Жилник, Alligator films, СР Немачка, 

1975.
Ко­ме­ди­ја и тра­ге­ди­ја Бо­ре Јок­си­мо­ви­ћа, сценарио и режија: Желимир Жилник, ТВ 

Нови Сад, СФРЈ, 1977.
Бо­лест и оздра­вље­ње Бу­де Бра­ку­са, сценарио и режија: Желимир Жилник, ТВ Нови Сад, 

СФРЈ, 1980. 
Ве­ра и Ер­жи­ка, сценарио и режија: Желимир Жилник, ТВ Нови Сад, СФРЈ, 1981.
Дра­го­љуб и Бог­дан: стру­ја, сценарио и режија: Желимир Жилник, ТВ Нови Сад, СФРЈ, 

1982.
Пр­во тро­ме­сеч­је Па­вла Хро­ми­ша, режија: Желимир Жилник, сценарио: Желимир Жил

ник и Мирослав Мандић, ТВ Нови Сад, СФРЈ, 1983.
Ста­ни­мир си­ла­зи у град, сценарио и режија: Желимир Жилник, ТВ Нови Сад, СФРЈ, 

1984.
Вру­ће пла­те (ТВ се­ри­ја), режија: Желимир Жилник, сценарио: Желимир Жилник и Љу

бомир Бечејски, ТВ Нови Сад, СФРЈ, 1987.
Бру­клин–Гу­си­ње, сценарио и режија: Желимир Жилник, ТВ Београд, СФРЈ, 1988.
Та­ко се ка­лио че­лик, режија: Желимир Жилник, сценарио: Желимир Жилник и Бранко 

Андрић, Тера филм, Нови Сад, СФРЈ, 1988.
Ста­ра ма­ши­на, сценарио и режија: Желимир Жилник, ТВ Љубљана, 1989.
Ста­ра шко­ла ка­пи­та­ли­зма, сценарио и режија: Желимир Жилник, Playground продук

ција, Нови Сад, Србија, 2009.
Пи­ри­ка на фил­му, сценарио и режија: Желимир Жилник, Playground продукција, Нови 

Сад, Србија, 2013.



70

Miljan M. Vojnović

The Methodology of Interactive Teamwork in the Dramatic Arts –  
the Example of the Director’s Approach by Želimir Žilnik

Summary

This paper deals with the topic of managing the collective process of work creation 
in the dramatic arts. Since the dramatic performance processes are almost always a col
lective act, in theatre and film studies, as well as in the testimonies of contemporary 
drama creators, various methodological patterns and approaches are described, which 
are used by the main creator and process initiator, most often the director, in establishing 
an effective team realization of the work. Such a procedure is complex and requires syste
matic management of the process – choosing a topic, creating a story, gathering a pro
ductive team, establishing a functional work dynamic, i.e. a kind of creative team cohesion 
all leading to effective realization. The analytical discourse of this paper is based on 
communicative and sociodramatic elements. On the example of the specific film appro
ach of the director Želimir Žilnik, the analysis in this paper focuses on the important 
methodological elements that characterize the creative team process management on film 
as a representation of the dramatic arts. Želimir Žilnik’s works with their specific met
hodological elements belong to docudrama as a special film genre. Žilnik’s method re
presents an inspiring example of an open dramatic procedure that uses documentary 
content as the basis of the dramatic story. Finally, the paper shows how functional mana
gement of the creative potential of a group, i.e. the team that creates a work of art such as 
a film, contributes to the special quality of the realized film.

Key words: teamwork methodology, professional ethics, creative process, interaction, 
docudrama, sociodrama.



71

МАРТА Р. ЈАНКОВИЋ
Универзитет у Београду, Факултет музичке уметности*

Оригинални научни рад / Original scientific paper

ОД ЛА­СТЕ, ПРО­ЛА­СТЕ ДО „ТРЕШ“ МУЗИКЕ XXI ВЕКА  
– ПРОМЕНЕ У ДЕЧЈЕМ УРБАНОМ МУЗИЧКОМ  

ФОЛКЛОРУ СРБИЈЕ ОД ДРУГОГ СВЕТСКОГ РАТА  
ДО ДАНАС**

САЖЕТАК: Овај рад разматра врсту и интензитет дијахронијских промена ко
је су се, од Другог светског рата до данашњег тренутка, одвијале у дечјем свету и 
дечјој култури Србије, посебно у дечјем градском фолклору. Да би се истражила ова 
јединствена развојна линија, обављено је теренско истраживање у које је било укљу
чено седам особа различитих профила и узраста, које потичу из урбане средине, 
конкретно из Београда, а које су у свом професионалном ангажману на разне начине 
долазиле у додир са дечјим фолклором. Кроз биографске податке и сећања интервју
исаних личности приказан је хронолошки преглед заступљених примера дечје фол
клорне музике, али и указано је на начине на које глобални културни обрасци преузи
мају примат над дечјим музичким репертоаром.

КЉУЧНЕ РЕЧИ: дечји фолклор, градска традиција, Ла­сте, про­ла­сте, дечји 
репертоар, неприкладна музика за децу.

Моје интересовање за проучавање дечјег фолклора проистекло је из 
увида у бројне аудиовизуелне записе доступне на интернету и друштве
ним мрежама, на којима деца изводе популарне песме које нису намење
не њима и које су веома неадекватног садржаја. Кључни повод за писање 
овог рада јесу велике промене које се уочавају у статусу српског дечјег 
фолклора данас, али и дечје музике уопште, посебно у градској средини.

Цивилизацијске промене које су после Другог светског рата обу
хватиле све аспекте живота неизоставно су довеле до трансформација 

* martamara2000@gmail.com
** Рад је настао као реализација сопственог теренског истраживања за потребе семи

нарског рада на четвртој години ОАС-а (академске 2022/2023. године), на Катедри за етно
музикологију и етнокореологију Факултета музичке уметности у Београду, под менторством 
др Сање Радиновић, ванредног професора.
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у дечјој култури, па тако и дечјем музичком фолклору. Ове промене 
све су интензивније и дубље како се примичемо нашем времену. Тако 
се може констатовати да су се у протеклих неколико деценија одвија
ла два супротстављена модификациона процеса. С једне стране, распад 
Југославије подстакао је бивше републике да се окрену музичком фол
клору као важном обележју националног идентитета. Од тог тренутка, 
музички фолклор се интегрисао у институционални оквир, улазећи у 
образовни систем, где су отворени одсеци за традиционално певање 
и свирање,1 и формиране бројне етно групе са циљем изражавања на
ционалне освешћености путем музике већ у раном дечјем узрасту. У 
исто време, присутан је супротно оријентисан деградирајући талас, 
веома агресивно спровођен, који долази из међународног окружења, 
а потиче од глобалистичких циљева разарања традиционалних друшта
ва и њихових вредности.2 Тај притисак на дечју популацију посебно 
је изражен последњих неколико деценија, а спроводи се на много начи
на: кроз одузимање васпитног ауторитета родитељима и наставници
ма, популаризацију LGBTQ+ агенде, рану сексуализацију деце која се 
отворено спроводи и у педагошким установама, фаворизовање туђих 
и дечјем узрасту непримерених културних образаца, итд.3 У том све
тлу се могу видети и музичка такмичења као што су „Пинкове зве
здице“, „Неки нови клинци“, „Ја имам таленат“ и друга, у којима деца 
наступају имитирајући певање и понашање одраслих, чиме се она 
истржу из детињства и одвајају од традиционалног дечјег света. Усме
равање деце ка глобалној култури довело је до тога да је место дечје 
музике заузела популарна. С лаким и интуитивним приступом интер
нету и друштвеним мрежама, деца су изложена различитим медијима 
који им презентују и намећу неадекватан музички садржај. Поред тога, 
савремени начин живота довео је до чињенице да се данашња деца не 
забављају и не социјализују као раније, да су изолована од стварности, 
затворена у „сигурне“ зидове предшколских и школских установа, а 
у ствари препуштена сама себи и интернету.4 У одређеној мери за то су 

1 Године 1995. у Музичкој школи „Мокрањац“ у Београду основан је први Етномузи
колошки одсек, који је касније преименован у Одсек за традиционалну музику. 

2 Насиље међу децом које је постало свакодневица и трагични догађаји по школама, 
посебно онај од 3. маја 2023, јесу недвосмислен и драстичан израз губљења везе са тради
ционалним вредностима и културом.

3 Очигледност ове агенде показује и чињеница да се супротно мишљење не може наћи 
на мејнстрим медијима, и да се критика целе ситуације проналази једино у суженом алтер
нативном простору као што су приватне интернет телевизије, као и у малом броју научних 
радова.

4 На интернету и друштвеним мрежама као што су Instagram и TikTok, често се могу 
видети видео-снимци које деца самостално снимају, изводећи песме и плесове неприклад
не за њихов узраст, чије текстове и садржај често не разумеју, а све то најчешће без знања, 
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одговорни и родитељи који не проводе довољно времена са својом де
цом, некада из објективног недостатка времена узрокованог суочава
њем са изазовима немилосрдних приватних послодаваца, али често и 
из комодитета или подлегања непотребним материјалистичким жеља
ма. Последица свега је поменута индивидуализација, која је допринела 
стварању дистанце међу генерацијама и губљењу контакта са домаћом 
културом и традиционалним вредностима (Mu­ta­li­bov­na 2020: 211). С 
тим у вези, важно је напоменути да је овај процес присутан не само у 
нашој средини већ и на глобалном нивоу, те да о сличним појавама у 
својим радовима говоре педагози, дечји психијатри, културолози и 
други (Cf. Ti­mi­mi 2005; Бо­жи­ло­вић 2014; Mu­ta­li­bov­na 2020).

Имајући у виду све наведено, основни циљ овог рада јесте да из 
етномузиколошке перспективе покаже врсту и интензитет дијахрониј
ских промена које су се, од Другог светског рата до данашњег тренут
ка, одвијале у дечјем свету и дечјој култури Србије, посебно у дечјем 
градском фолклору. Да би се истражила ова специфична развојна ли
нија, обављено је теренско истраживање у које је било укључено седам 
особа различитих профила које потичу из урбане средине, конкретно 
из Београда, а које су у свом професионалном ангажману на разне 
начине долазиле у додир са дечјим фолклором. Током теренског истра
живања коришћене су различите технике прикупљања података, као 
што су аудио, видео и фото бележење, док је основна метода испитива
ња била полуструктурисани интервју. Сви интервјуи спроведени су у 
првој половини 2023. године,5 а информанти су биле следеће особе: Бог
данка Боба Ђурић (рођ. 1938), Димитрије О. Големовић (рођ. 1954), Ми
лијана Беба Гајић (рођ. 1967), Биљана Крекић (рођ. 1971), Мила Ђачић 
(рођ. 1982), Ива Пажин (рођ. 1999) и Марија Миловановић (рођ. 2001). 

*  *  *
Свест стручне јавности о важној улози музике у развоју детета 

очитује се на више начина, а пре свега кроз институционализовану 
везу музичког фолклора и педагогије, као и кроз досадашња истражи
вања дечјег фолклора домаћих и страних етномузиколога. 

Музика има изузетан значај у развоју деце, како на когнитивном 
тако и на друштвеном нивоу. Као универзални елемент дечје игре, она 
има важну улогу у остваривању интеракције детета са вршњацима, 
пружајући им могућност да усвоје културне аспекте друштва у којем 
одрастају (Wang 2015: 1). Кроз песму и плес деца се приближавају свету 

провере и допуштења родитеља. У свега неколико кликова, овакви снимци достижу широ
ке народне масе и често постају изразито популарни („вирални“), и као такви служе за 
подсмевање и потенцијално касније искоришћавање припадника најмлађе генерације.

5 Тачније, од 4. јануара до 28. маја 2023. године.
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који их окружује и на тај начин развијају осећај припадности свом окру
жењу (Bjer­kvold 2005: 72). 

У интеракцији са својим вршњацима и одраслима, деца апсорбују 
све оно што чују и виде у свом свакодневном животу, дајући томе нови 
смисао и значај, иако та искуства нису увек специфично креирана за 
децу (Wang 2015: 1).6 С тим у вези, када је музика у питању, важно је 
разумети да деца нису само заинтересована за дечје песме већ, према 
мишљењу норвешког професора музике Јана Руара Бјеркволда (Jon-Roar 
Bjørkvold), она са огромним животним апетитом уживају и у тексту
ално и музички компликованим песмама (Bjer­kvold 2005: 105). Бјеркволд 
такође напомиње да такве песме чине део дечјег музичког репертоара 
и да су потребне деци ради истраживања сопствене стварности (Bjer­
kvold 2005: 105). Сличног мишљења је и етномузиколог Кетрин Марш 
(Kathryn Marsh), која сматра да популарна и друга музика коју деца 
усвајају путем медија не утичу негативно на дечји репертоар. Бирајући 
материјал из медија и користећи га на своје начине, деца настављају 
процес преноса музичког искуства кроз усмену предају, као што је то 
случај са традиционалном музиком (Marsh 2008: 168). 

У бројним истраживањима истакнут је и значај фолклорне музи
ке у одрастању. Према речима Кристине Плањанин Симић и Весне 
Карин, „вредност дечије свакодневне интерпретације фолклора не 
може се поредити ни са једном другом људском делатношћу у касни
јем периоду живота. Сви елементи, као и фактори који прате дечије 
стваралаштво утичу на психофизички, интелектуални и емоционални 
развој детета, као и на његову интелигенцију“ (Pla­nja­nin-Si­mić, Ka­rin 
2018: 249). Кроз традиционалне дечје песме и плесове у предшколском 
и раном школском узрасту, деца развијају: ритам, динамику, снагу 
извођења, оријентацију у простору, експресивност и емоционалност 
у покретима, осећај корелације између тонова и покрета, креативност, 
као и здравље тела (Pla­nja­nin, La­zo­vić 2019: 179). Осим тога, он при
према децу „да уче на најприроднији, слободнији и опуштенији начин, 
у групи вршњака“ (Pla­nja­nin-Si­mić, Ka­rin 2018: 239). Недвосмислено, 
дечји фолклор важан је за „прилагођавање групној дисциплини, естет
ском осећају и снази воље“ (Min­ga­zo­va, Sul­te­ev 2014: 429), а доприно
си и националном јединству. Фолклорна музика не само да погодује 
развоју емпатије и идентитета ученика већ и обогаћује музичку педа
гогију. Научно проучавање народних песама из различитих култура 
подстиче разноликост и разумевање, али развија и суштинске музичке 
и културне вредности (Vu­ki­će­vić i dr. 2016: 167).

6 Један од задатака, некада баки, а данас васпитача, јесте да младе нараштаје васпи
тавају у духу традиционалних вредности и да их правилно усмеравају, како не би подлегли 
„прихватању разних помодарских и квази уметничких утицаја“ (Vu­ki­će­vić i dr. 2016: 169).
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Образовање као кључна карика друштвеног кретања и напретка, 
„може усмерити појединца ка правим вредностима и успоставити ста
билан систем вредности“ (Vu­ki­će­vić i dr. 2016: 179). Управо кроз музику 
као васпитно средство може се утицати на процес формирања лично
сти детета и његове социјализације (Vu­ki­će­vić i dr. 2016: 172). У том 
контексту, традиционалну музику прво треба приближити сфери деч
јег интересовања, а затим, „кроз различите усмене и слободне актив
ности упознати децу са културним наслеђем, развијајући истовремено 
и потребу за очувањем и неговањем тог наслеђа“ (Vu­ki­će­vić i dr. 2016: 
167).7 За тај вид деловања предвиђен је предмет Народна традиција у 
вртићком и предшколском узрасту. Међутим, иако је група васпитача 
(Vu­ki­će­vić i dr. 2016) указала на значај традиционалних песама у раном 
дечјем узрасту, новим Осно­ва­ма про­гра­ма пред­школ­ског вас­пи­та­ња и 
обра­зо­ва­ња „Го­ди­не уз­ле­та“, представљеним 2019. године, није пред
виђено бављење традицијом, па самим тим ни учење традиционалних 
песама. У процесу успостављања новог програма по којем ће функцио
нисати предшколске установе пропуштена је сарадња са етномузико
лозима или музичким педагозима. Премда се аутори нових Осно­ва 
позивају на вишеперспективно усаглашавање и комуникацију са струч
њацима из разних области (Bre­ne­se­lo­vić Pa­vlo­vić 2020: 49), изоставља
ју се стручњаци из света музике који би им указали на значај традици
оналне музике у раном развоју деце.

Стање традиционалних песама у основним и музичким школама 
може се пратити преко ограниченог броја доступних извора. У светлу 
овога, релевантна су и новија истраживања која је спровела група пе
дагога, а тичу се заступљености традиционалних песама у уџбеници
ма из предмета Музичка култура за прва три разреда основне школе. 
Проучавајући наставне планове и програме и поредећи их са уџбени
цима, Ристивојевић и Свалина уочавају да се аутори уџбеника ослањају 
на сугерисан избор песама, али да је број примера мањи него што је 
препоручено (Ри­сти­во­је­вић, Сва­ли­на 2022: 71). Слично томе, Дими
трије О. Големовић износи интересантан аспект разматрања учења 
традиционалних песама у музичкој школи. Он наглашава важност 
учења ових песама у контролисаном окружењу, примењујући аналитич
ки приступ који се фокусира на карактеристике напева. Овиме се, пре
ма Големовићу, избегавају грешке које могу да се јаве при слободном 
учењу народних песама (Го­ле­мо­вић 2020: 150).

7 На педагошком плану, васпитачи и наставници имају важан задатак у преносу и 
очувању дечјег музичког фолклора. Педагошка улога јесте да, између осталог, различите 
фолклорне акспекте интегришу у своје наставне планове и програме и омогуће деци да се 
повезују са својим културним наслеђем, развијају музичке способности, али и разумеју зна
чење музике у друштвеном контексту.
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Будући да представља важан део културног наслеђа, односно иден
титета једног народа, проучавање дечјег фолклора има велики значај 
и у нашој средини, мада му до сада није поклоњено довољно пажње. 
У етномузиколошким радовима, ова област обухвата неколико битних 
аспеката. На основу доступних извора, може се увидети да су се аутори, 
и домаћи и страни, до сада посветили следећим питањима: анализи
рању структуралних одлика; разматрању културног контекста дечјег 
фолклора; изналажењу начина на који музички развој детета кореспон
дира са општим музичким развојем човечанства; представљању аспек
та музичке педагогије у традиционалној култури.8 Чињеница да у 
српској, па и југословенској етномузикологији, проучавање дечјег фол
клора није добило адекватну пажњу, највероватније проистиче из уве
рења да је дечји фолклор преједноставна музичка форма, што га чини 
мање изазовним за домаће истраживаче. Ипак, у збиркама етномузи
колога могу се наћи примери дечјих традиционалних песама. Чини се 
да, према постојећим изворима, пионирски рад на ову тему датира с 
почетка ХХ века, из времена када је Владимир Р. Ђорђевић (1869–1938) 
известио стручну јавност о дечјим народним музичким инструменти
ма и стварао своје чувене певанке за школску омладину (Cf. Ђор­ђе­вић 
1904; 1909; 1922; 1928). У Србији је у својим теренским истраживањима 
већу пажњу бележењу дечјих традиционалних песама посветио Ди
митрије О. Големовић (Cf. Го­ле­мо­вић 1987; 1990; 1997), док је Марија 
Думнић детаљније разматрала метроритмичку структуру специфичну 
за певано дечје стваралаштво, изражену кроз дечји ритмички систем 
интегрисан у вокалне облике деце и оне намењене деци (Cf. Дум­нић 
2014). Кристина Плањанин Симић је такође била ангажована на плану 
истраживања дечјег фолклора, првенствено на подручју Војводине 
(Cf. Pla­nja­nin-Si­mić 2016; 2018; 2019). Ова тема нашла је свој пут и у 
семинарским радовима студената на Катедри за етномузикологију 
Факултета музичке уметности у Београду.9 Интердисциплинарно по
везивање дечјег фолклора и педагогије недавно је утемељио Збор­ник 
са пе­да­го­шког фо­ру­ма сцен­ских умет­но­сти, у коме се, између осталог, 
промишља о томе како се знање и умеће дечјег фолклора преноси или 
се преносило на младе генерације (Cf. Пе­тро­вић 2022).

Васпитавање низа генерација на основу нашег музичког фолклора 
одвијало се на различите начине. Кроз развојни пут седам одабраних 

8 Вид. попис коришћених извора на крају рада. Посебно подсећамо на данас већ кла
сичан текст Курта Сакса (1881–1959), у коме је аутор своје излагање о стиловима мелодија 
окончао закључком да се у онтогенетском музичком развоју људске јединке очитује фило
генетски музички развој човечанства (Сf. Saks 1980: 29–45).

9 Углавном је реч о почетничким радовима са прве године основних академских сту
дија (ОАС), којих има доста, али нису од посебног значаја да би били појединачно наведени.
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личности које су у свом професионалном ангажману на разне начине 
долазиле у додир са дечјим фолклором, биће представљена ова дијахро
нијска перспектива промена у дечјeм музичкoм фолклору у урбаном 
окружењу Србије, а пре свега у Београду, од Другог светског рата до 
данас. С тим у вези, важно је напоменути да су све особе посматране као 
припадници разних генерација, те да ће бити представљене од најста
ријих до најмлађих. У покушају расветљавања начина на који је дечји 
музички фолклор живео у градској средини, поред активности особа 
које су биле интервјуисане, биће уважени и њихови ставови и процене 
промена током назначеног периода.

Сл. 1. Богданка Боба Ђурић

Најстарији испитаник била је Богданка Боба Ђурић, особа која 
је читав радни век провела у контакту са децом и са дечјим фолклором, 
пре свега са народном игром и песмом. Током свог, вишедеценијског про
фесионалног деловања, имала је значајан утицај на дечју популацију, 
као и на развој дечјег културног живота у Београду. Кроз организова
ње бројних манифестација, радионица, концерата и других културних 
догађаја намењених деци, Боба Ђурић је допринела популаризацији и 
очувању традиционалних дечјих плесова и песама. Поред тога, знање 
су јој преносиле неке од најкомпетентнијих личности у области умет
ности које су је подучавале не само о аспектима фолклора којима се 
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бавила са децом већ и о сцени и култури уопште. Као неко ко је био 
дете током Другог светског рата, она је понудила значајне податке и 
о тадашњем стању дечјег музичког и плесног фолклора.

Богданка Боба Ђурић (девојачко Антоновић, од оца Властимира 
и мајке Олге), рођена је 28. јула 1938. године у Београду. Паралелно са 
основном школом, потом и гимназијом, ишла је у Балетску школу при 
Народном позоришту. Након завршетка средње школе, наставила је 
образовање на Филозофском факултету у Београду, где је студирала 
историји уметности и етнологију. 

Радни век је започела 1958. године као професионални играч и 
певач у Државном ансамблу народних игара и песама „Коло“, као прва 
школована плесачица. У том својству провела је наредних дванаест 
година, а након тога, 1970. године, добила је место у Дому пионира 
Београда, данашњем Дечијем културном центру Београда. За период 
од двадесет година, колико је радила у Дому пионира (1970–1990), 
Богданка Боба Ђурић се на више начина посветила раду са децом. 
Најпре је била ангажована у Драмском студију на култури покрета 
деце, а исте године (1970) основан је Студио за народну уметност, је
динствен у то доба, намењен деци и просветном кадру који ради са 
децом.10 У том смислу, Б. Ђурић је имала задатак да учествује на кон
цертима и приредбама, припремајући програме за наступ. Након њеног 
одласка из Дома пионира 1990. године, Студио за народну уметност 
престао је да функционише због недостатка новца и људи који би ту 
радили. Ипак, Боба Ђурић је за двадесет година рада остварила изу
зетне резултате у раду са децом и допринела побољшању програма и 
услуга доступних деци у Дому пионира.

Боба Ђурић је аутор представе под називом На мла­ђи­ма вук оста­је, 
која је преименована у На­ма у на­сле­ђе оста­ви­ли љу­ди. То је прва дечја 
фолклорна представа, а премијерно је изведена на Вуковом сабору у 
Тршићу. За ту делатност добила је награду Најбољима за рад са најмла
ђима. Поред осамнаест семинара о народним играма које је одржала 
у Дому пионира, уз помоћ сарадника основала је и Клуб љубитеља на
родне уметности. За то су нарочито били заинтересовани просветни 
радници који су доводили своје ученике у Клуб.11 У сарадњи са коле

10 Пошто је Студио био намењен деци различитог узраста, направљена је подела на 
ону млађег, средњег и старијег узраста. Са сваком групом радила је два пута месечно, а 
поред тога издвојила је најталентованију децу и оформила ансамбл „Чигра“.

11 Једна од активности биле су изложбе, попут: Лут­ка, де­чи­ја фол­клор­на играч­ка, где 
су деца, на основу знања својих баки и мајки, правила лутке од материјала из природе, На­
род­ни де­чи­ји ин­стру­мен­ти, Вез и чип­ка на де­чи­јем на­род­ном оде­лу. Боба Ђурић је успоставила 
добар однос са наставницима, па је у оквиру општег програма Дома пионира организовала 
Ве­дру пи­о­нир­ску сре­ду, дан када су се ученици из многих београдских школа упознавали 
са дечјим традиционалним плесовима и песмама у Дому.
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гиницом Јеленом Вујошевић, оснива Смотру дечијих изворних група 
Југославије, коју касније преузима Савез аматера, те је Смотра пре
именована у Фестивал дечијих ансамбала народних игара Југославије 
(потом само: Србије). 

Након завршетка рада у Дому пионира, 1993. године, на предлог 
Министарства културе, Богданка Боба Ђурић постала је директорка 
Државног ансамбла народних игара и песама „Коло“, и ту је функцију 
обављала наредних девет година. Она истиче да се залагала за попула
ризацију народних игара и да је доста радила на томе да народна игра 
постане обавезан предмет у основном школском образовању. За своју 
целокупну делатност награђена је престижним наградама, попут На
граде за животно дело ансамбла „Коло“, те Награде „Олга Сковран“, 
такође за животно дело.

Рано детињство Богданке Бобе Ђурић било је обележено ратним 
дешавањима, те у том периоду није постојало специјалних прилика за 
дечје музицирање. Када је ситуација дозвољавала, са својим вршњацима 
играла се на улици тако што су правили представе за родитеље. Нажа
лост, због старости, Боба Ђурић није била у могућности да изведе, нити 
да се сети појединачних дечјих песама из тог периода. С обзиром на то 
да је њен отац био глумац у Народном позоришту (Властимир Антоно
вић, 1986–1973), Б. Ђурић је често одлазила на представе, тако да је баш 
у позоришту стицала укус и знање о уметности, које јој је остало за цео 
живот. Поред поменутих културних активности, специфично је то да 
су се у стану породице Антоновић окупљали глумци и музичари.12 На 
репертоару су биле оперске арије и шлагери, које је Боба Ђурић често 
слушала, као и изводила са њима. Другачији репертоар усвајала је на 
славским окупљањима,13 када је чувени Властимир Павловић Царевац 
(1895–1965) са својим оркестром изводио музику која је била актуелна. 

Током школовања, Богданка Боба Ђурић изводила је партизанске 
песме националноослободилачке тематике, које су служиле за промо
висање идеологије комунистичке власти. Партизанске песме су се 
певале на различитим културним националним манифестацијама, као 
што су празници, параде, пионирски и омладински скупови, друштве
ни догађаји, приредбе у школама, и сл. 

12 Неформални састав чинили су: Владимир Чавка (1900–1984, офталмолог и професор 
на Клиници за очне болести у Загребу и на Медицинском факултету у Београду, пријатељ 
породице Антоновић) који је свирао виолину, Бранко Дрда Ђорђевић (1896–1975, српски 
филмски и позоришни глумац, такође кућни пријатељ породице) који је певао и Властимир 
Антоновић који је певао, свирао клавир, виолину и гитару.

13 Током периода комунизма у Југославији славе су обележаване скоро тајно, у при
ватним домовима, у ограниченом кругу породице и пријатеља, јер је комунистичка власт 
званично забранила верске светковине. 
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Богданка Боба Ђурић се са традиционалним дечјим сеоским пе
смама упознаје тек 1970. године, када у оквиру Дома пионира добија 
задатак да оснује Студио за народну игру и да децу подучава тради
ционалним плесовима и песмама. Да би дорасла задатку, месецима је 
учила традиционалне плесове од Љубице Јанковић (1894–1974), која 
се трудила да јој пренесе све своје знање. Оно што је од ње научила 
приказивала је млађим генерацијама дуги низ година, најпре кроз рад 
Студија, а затим и кроз семинаре за народну игру, који су били наме
њени деци. Боба Ђурић је издвојила следеће ставке из репертоара за 
децу: партизанске песме; корачнице; бројалице; игралице; њушкалице; 
гегалице; колања. Од песама поменула је: Љу­љу, љу­љу, љу­шке, Сон­це је 
сво­бод­но, Удри ки­ша, а од плесова: Ко­ло за­и­грај­мо, ко­ло пар­ти­зан­ско, 
Ко­за­рач­ко ко­ло, Ча­чак, Мо­ра­вац, Ко­ле­ни­ке, Па­ун па­се, Је­жо­ле, Ска­че 
па­ун у ко­ло, И око­ло са­ла­та,14 Ко­ло во­де­нич­но итд.15 Трудила се да на
родни репертоар пренесе баш онако како ју је томе научила Љ. Јанковић.

На основу казивања Бобе Ђурић може се закључити да дечји фол
клор у периоду Другог светског рата, као и непосредно након његовог 
завршетка, није био на завидном нивоу управо због ратних дешавања 
и немогућности дечјих дружења и музицирања. Могућа су била спон
тана окупљања у кућним условима, где су се изводили арије, шлагери, 
као и градска народна музика, али то није било намењено деци, већ 
одраслима. 

Када су у питању дечје активности у данашњем времену, Боба Ђу
рић напомиње да деца изводе песме и плесове који не одговарају њихо
вом узрасту, често не разумевајући њихово значење и садржај. Такође, 
она истиче да, осим у јавном представљању, при културно-уметничким 
друштвима деца често изводе кореографије и плесове одраслих, што 
такође сматра штетним за развој деце. 

Као што је већ напоменуто, Богданка Боба Ђурић је током свог 
професионалног деловања имала значајан утицај на дечју популацију 
у Београду током више деценија, са значајним утицајем на развој деч
јег културног живота у граду. Њено дугогодишње ангажовање у Дому 
пионира допринело је томе да се деца кроз плес и музику приближе 
традиционалним културним вредностима Србије и региона, а да исто
времено развију и своје креативне и друштвене вештине. Путем орга

14 Боба Ђурић сматра да је песма И око­ло са­ла­та измењена и да први стих треба да 
гласи И око­ло са­ла­ша, јер је према њеној интерпретацији песма пореклом из Војводине. 
Постоје и наговештаји да песма може потицати из загребачког насеља Шалата, те да носи 
назив И око­ло Ша­ла­та, мада је ово незванична информација. С тим у вези вид. и https://
zadovoljna.nova.rs/beba-i-porodica/pesmicu-okolo-salata-smo-svih-ovih-godina-pevali-pogresno/ 
(приступљено: 15. 4. 2024).

15 Већина извођеног репертоара сачувана је у пропратним књижицама са семинара.
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низовања бројних дечјих манифестација, радионица, концерата и дру
гих културних догађаја, Боба Ђурић је допринела популаризацији и 
очувању понајвише традиционалних дечјих плесова и песама. Њен рад 
се може посматрати као део ширег процеса ревитализације и очувања 
културне баштине код деце, као и развоја нових креативних форми у 
раду са децом. Утицај Бобе Ђурић на дечју популацију у Београду је био 
значајан, а њено име се данас повезује са многим генерацијама деце 
која су прошла кроз Дом пионира и друга места где је она организовала 
своје активности. Такође, њен рад и ангажовање утицали су на развој 
бројних уметника, музичара и других креативних личности које су 
наставиле да се баве дечјим фолклором.

Сл. 2. Димитрије Големовић и Марта Јанковић

Наредна личност која се квалификовала као изузетан саговорник 
за овај рад јесте Димитрије О. Големовић, који је пружио слику о 
свом детињству у Београду током 1960-их година. Будући да је одра
стао на Чукарици, некадашњој крајњој периферији Београда, његово 
детињство било је готово сеоско, а поред тога он је особа која је током 
читавог радног века на разне начине била посвећена раду са децом. 
Своју несвакидашњу љубав према деци исказао је кроз истраживачки 
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рад, стваралачки подвиг (опере за децу, од којих је једна готова, а неко
лико у поступку израде; дечји хорови; збирка песама за децу; две ТВ 
серије), као и кроз учестовање у многим манифестацијама за децу. 

Димитрије О. Големовић рођен је 3. априла 1954. године у Београду. 
Студирао је на Факултету музичке уметности у Београду, где је ма
гистрирао (1978) и докторирао (1987) из области етномузикологије. Од 
1979. до 2019. био је запослен на Факултету музичке уметности (од 2002. 
године у звању редовног професора). Више од двадесет година био је 
шеф Катедре за музикологију и етномузикологију, касније Катедре за 
етномузикологију, проректор на Универзитету уметности у Београду 
(од 2009. до 2015. године) и гостујући професор на Музичкој академији 
у Бањалуци (од оснивања 1998. до 2015. године). Бавио се проучавањем 
традиционалне музике, сакупивши на хиљаде народних мелодија ши
ром Србије, БиХ и Црне Горе, међу којима је мноштво оних из домена 
дечјег фолклора или фолклора за децу. Аутор је 123 научнa рада, од 
тога 17 монографија из области етномузикологије, као и две докумен
тарне телевизијске серије за децу. Истиче се и као композитор, највише 
окренут вокалној музици инспирисаној фолклором. Из његовог опуса 
издвајају се дечји хорови, Успа­ван­ка за мај­ку и Ме­сец, као и опера „за 
децу и одрасле који нису заборавили да су и сами некада били деца“, 
под називом Де­чак ко­ји се ни­че­га ни­је бо­јао. Као саговорник, Големо
вић је пружио увид у шире аспекте дечје музике, те је поред градског 
и сеоског фолклора указао и на компоновану музику која чини неиз
оставан део дечјег музичког репертоара.

Димитрије О. Големовић је до своје четврте године живео код 
Вуковог споменика, а од четврте до четрдесет осме на Чукарици. Дечје 
активности током одрастања подразумевале су: игру са другом децом, 
прављење инструмената од природних материјала (капица од жира, 
пиштаљка од врбе, пуцаљка од зове), и друго. Живот на Чукарици током 
1960-их година није се пуно разликовао од живота на селу. Репертоар 
који подразумева извођење дечјих песама, према речима Димитрија 
О. Големовића, изводиле су девојчице, док су се дечаци забављали 
прављењем дечјих инструмената. Оно што је заједничко извођењу оба 
пола биле су бројалице, које су се певале/рецитовале пре игара жму
рике, јурке, и слично. Неке од њих су Ен, ден, ди­ну16 и Еци, пе­ци, пец.17 
Важне податке о репертоару девојчица из истог периода дала је сестра 
Димитрија О. Големовића Надежда Витас (рођ. Големовић, 31. маја 1955), 
која се укључила у интервју путем телефонског позива. По њеном ка

16 Ен, ден, дину, / сава рака тину, / сава рака тика така, / елем, белем, буф, / триф, траф, 
труф, / Америка буф.

17 Еци, пеци, пец, / ја сам мали зец, / ти си мала препелица, / еци, пеци, пец.
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зивању, девојчице су училе непосредно, једна од друге, на улицама 
или на одморима у школи, а изводиле су следеће дечје игре праћене 
песмом: Јед­но де­те ма­ло, Шиц, миц, Ми­ци­ка, Је­леч­ки­ње-бар­јач­ки­ње, 
Иде ма­ца око те­бе, Ја сам ста­ри чи­ка, Бе­рем, бе­рем гро­жђе, По­ња­ва, 
по­ња­ва, Кад се Ци­га за­же­ли ме­де­них ко­ла­ча, Рин­ге, рин­ге, ра­ја, У шу­ми­
ци зе­ка се­ди, спи, И око­ло са­ла­та, Ла­сте, про­ла­сте, Ко­ла­ри­ћу, Па­ни­ћу.

Дечји репертоар из 1960-их година подразумевао је и партизанске 
песме учене у школи (неке од њих су: По шу­ма­ма и го­ра­ма, Пар­ти­зан 
сам, тим се ди­чим), које су извођене у оквиру различитих манифеста
ција, приредби, дочекивања и испраћања маршала Тита, као и других 
службених дешавања.18

Прилике за дечје музицирање током назначеног периода подразу
мевале су окупљање „на улици“, играње на одморима у школи, непо
средно музицирање, као и учествовање у школским приредбама. Ре
пертоар је, као што је наведено, био богат, а жанровски се разликују 
бројалице, песме уз игру и дечје песме. 

Големовићева велика љубав према деци очитовала се и у томе што 
је деценијама у улози Деда Мраза забављао децу запослених на ФМУ-у. 
Поред тога, његов целокупан професионални период био је обележен 
стварањем за децу – осим већ поменутих композиција и дечјих ТВ се
рија, аутор је и једне књиге прича за децу, Ти­ја­ни за ла­ку ноћ. Такође, 
деца су честа тема на фотографијама које је направио и објавио као илу
страције у својим етномузиколошким публикацијама. Његов утицај 
на дечје музицирање може се сагледати и кроз рад на такмичењима, 
као што је нпр. Фестивал хорова деце и младих Србије (ФЕДЕХО), где се 
изводе његове композиције, повремено и као обавезан програм. Осим 
на овом фестивалу, Д. Големовић је учествовао и на Вокалном етно 
фестивалу младих (ВЕФ), као члан жирија. Када се размотри специфич
но детињство које је било готово сеоско, ова личност се квалификује 
као изузетан саговорник за тему која се обрађује у текућем раду. 

Димитрије О. Големовић сматра да дечје стваралаштво данас није 
нестало и да и даље живи међу децом, понајвише у школи. Истиче ва
жност компоновања за децу, као и одговорност коју носи композитор 
при стварању садржаја који треба да конзумирају најмлађи. 

Као неко ко више од тридесет година гради своју вансеријски 
успешну професионалну праксу васпитача у Предшколској установи 
„Чукарица“ у Београду, и ко може да пружи релевантне податке о 
данашњем стању дечјег музицирања у предшколским установама, 

18 У том периоду почиње и развој медија, а најистакнутији био је радио, који је проду
ковао и радио-драме за децу, те су на тај начин деца у значајној мери долазила до примере
них културних садржаја. 



84

Милијана Беба Гајић се издвојила као личност са којом је неизоставно 
требало обавити квалитетан разговор. 

Сл. 3. Милијана Беба Гајић

Рођена је 28. јуна 1967. године у Смедереву. Мастерирала је као 
васпитач на Учитељском факултету у Београду, а данас ради као педа
гошка саветница и васпитач. Детињство је проводила слободно, игра
јући се на улици, у дворишту, у парку, природи, на селу, ливади, поља
ни, игралиштима, спортским теренима, и др. Играла се са браћом и 
сестрама, децом из улице и из краја, и са њима, кроз игру, учила песме 
и игре које су биле неизоставни део сваког облика дружења. Поједине 
песме усвојила је и од васпитачице и учитељице, као и у Културно 
уметничком друштву „Абрашевић“, које је похађала у детињству. Дечје 
песме певала је до своје четрнаесте године, а данас их користи у раду 
са децом. Напомиње да није постојала посебна прилика за дечје музи
цирање, сем приредби у школи које су се редовно одржавале. 

Репертоар који памти био је богат, а чиниле су га следећи примери: 
Та­ши, та­ши, та­на­на, Ге­га, ге­га, ге­ги­ца, Цу­цу, цу­цу на ко­њу, Ђи­ха, ђи­ха, 
Рин­ге, рин­ге, ра­ја, Иш, иш, иш, Иде ма­ца око те­бе, Пу­сти, пу­жу, рого­
ве, Бе­рем, бе­рем гро­жђе, Ко­ла­ри­ћу, Па­ни­ћу, Под оном го­ром зе­ле­ном, 
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Ви­шњи­чи­ца род ро­ди­ла, Зе­ле­ни се, ја­го­до, Ка­ко се шта ра­ди, Сит­на је 
ки­ша па­да­ла, На крај се­ла, Ки­ша па­да, Ја по­се­јах лу­бе­ни­це, Ја по­се­јах 
лан, У Ми­ли­це, у Ми­ли­це, У Бу­ди­му гра­ду, Ла­сте, про­ла­зе, Ца­ре, ца­ре, 
Окош, бо­кош. Традиционалне песме учила је у породици од браће и 
родитеља, као и у фолклорној секцији. Примери које је издвојила су: 
Се­ди Ћи­ра на врх сла­ме, Хајд, по­ве­ди ве­се­ло, Ба­на­ћан­ско ко­ло, Та­ва­ла, 
та­ва­ла, Див­на, Див­на, Ој, До­до, До­до­ле.

Према сазнањима Бебе Гајић, традиционалне дечје песме и игре 
се данас врло мало употребљавају у раду са децом у вртићу и школи. 
Васпитачи их користе током свакодневних активности или приредби 
за родитеље, „желећи да код деце развију љубав и свест за очување наше 
традиције и обичаја“.19 Свакако, једна од омиљених активности деце 
предшколског узраста је слушање и певање веселих дечјих песама. 
Васпитачи подстичу излагање деце разним мелодијама, пружајући им 
прилику да се забаве и уживају, при чему им истовремено помажу да 
развију основне музичке вештине. 

Током свог вишедеценијског рада у предшколским установама, 
Беба Гајић на следећи начин описује промене које су се догодиле у вези 
са традиционалним песмама у васпитању деце у вртићима: 

У својој породици сам имала искуство са фолклором, а такође сам 
била активна на фолклорној секцији. Овај део мог живота био је веома 
значајан и трајао је, отприлике, до моје четрнаесте године. Као васпитач, 
знам да су године 1999. и 2000. биле од пресудног значаја за фолклор. 
Међутим, од 2008. године интересовање је опадало, а од 2019. године 
када су донете Но­ве осно­ве, немамо ни методику музичког, тако да је 
то на неки начин искључило музику, али и отворило врата за индиви
дуални приступ и могућност да се унесу сопствена знања и идеје.20

На почетку њеног рада, репертоар коме је учила децу подударао 
се са оним који је она усвајала у детињству. Тачније, све до 2019. го
дине, он се није знатно мењао. Од песама се у том контексту издвајају: 
Рин­ге, рин­ге, ра­ја, Иде ма­ца око те­бе, Пу­сти, пу­жу, ро­го­ве, Бе­рем, 
бе­рем гро­жђе, Ко­ла­ри­ћу, Па­ни­ћу, На крај се­ла жу­та ку­ћа, Ви­шњи­чи­
ца род ро­ди­ла, Ка­ко се шта ра­ди, У Ми­ли­це ду­ге тре­па­ви­це, Зе­ле­ни се, 
ја­го­до, Ки­ша па­да, тра­ва ра­сте. Ван тога, догађа се да деца певају и 
песме које су научила у играоницама, на прославама за децу или пу
тем медија (Рам, зам, зам, Ај­ку­ла, I li­ke a mo­ve it), али се њихово прак
тиковање у вртићу не подржава. Данашњи родитељи су, према речима 
саговорнице, „заузети свакидашњим обавезама и немају став поводом 

19 Транскрипт интервјуа са Милијаном Бебом Гајић, Београд, 28. мај 2023. године.
20 Исто.
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традиционалне музике у вртићима. Обично деци код куће пуштају 
познате дечије песме са Јутјуба или ЦД-а“.21 Ово нам указује на чиње
ницу да родитељи нису упознати са значајем традиционалних песама 
у развоју деце. 

На основу свог знања и искуства, Беба Гајић је истакла да фолклор
на музика деци помаже да: развијају слух, осећај за ритам; упознају 
сопствене вокалне способности; разумеју свет око себе и проналазе 
своја лична искуства, традицију; допринесе развоју свести и очувању 
културне баштине; развијају интелект, когнитивне, вербалне и мото
ричке способности; уче о развоју социјалних вештина, емпатије; сти
чу самопоуздање; развијају машту; подстичу креативност. Деца уче 
како да дешифрују музику и изграде ментални организациони систем, 
како би памтила музику коју слушају. Слично као што развијају говор, 
малишани развијају своје музичке вештине, опонашајући и памтећи 
ритам и тон песме док тапшу или певају у ритму музике. Иако се му
зика најчешће повезује са осећањем задовољства и уживања, не треба 
занемарити ни њену васпитну функцију. Значајну улогу у прошири
вању музичих способности детета имају најпре родитељи, а затим 
васпитачи који су у транзицији први са којима се дете после породице 
сусреће, а касније ту улогу преузимају учитељи, школа, медији, али и 
цело друштво.

Свесна свих предности и благотворности које дечја музика, пого
тово традиционална, има на развој деце, Беба Гајић се труди да делује 
из позиције моћи и да подстакне и своје колеге да више користе дечји 
фолклор у свом раду. Ипак, новим Осно­ва­ма про­гра­ма пред­школ­ског 
вас­пи­та­ња и обра­зо­ва­ња „Го­ди­не уз­ле­та“ није предвиђена употреба 
традиционалних мелодија у раду са децом. Иако се истичу значај игре 
у вртићком узрасту и вера у капацитете деце предшколског узраста да 
активно учествују у свом развоју, прекинута је она кључна спона из
међу света деце и света одраслих која се успостављала путем фолклора. 
„Деца су се кроз традиционалне песме спремала за рад, за живот, ро
дитељи су им преносили топлину дома, оно што је са колена на колено 
преношено. Бака није могла да погрешно васпита, јер је преносила жи
вотна знања.“22 

Упркос напретку науке, инжењерства и технологије, као и све 
вишем животном стандарду, проблеми деце која данас одрастају тежи 
су него икада пре. Период детињства сада нема јасне границе, а раз
лике између света деце и света одраслих се губе. Традиција не налази 
место у новом контексту и изумире. Одрасли су се одвојили од деце 

21 Исто.
22 Исто.
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када је њихова љубав постала превише заштитничка и прерасла у кул
туру страха. Деца су за то време изолована од стварности, затворена 
у „сигурне“ зидове предшколских и школских установа, интерната, 
игралишта, играоница и дечјих соба. Заједнички живот, комуникација 
и размена постали су ретки међу генерацијама, на обострану штету. 
Међу њима нема чак ни толико елементарног мешања да се традицио
нални облици пренесу са старијих на млађе. 

Сл. 4. Марта Јанковић и Биљана Крекић

У низу саговорника, јавља се још један васпитач који током свог 
детињства, а потом и рада са децом, има карактеристично музичко 
искуство. Биљана Крекић рођена је 8. јуна 1971. године у Београду. 
Дипломирала је на Вишој педагошкој школи у Београду и од 1996. го
дине ради као васпитач у Предшколској установи „Чика Јова Змај“ на 
Вождовцу. Детињство је проводила у Београду, повремено и у Смеде
реву, а до поласка у Основну школу „Ђура Даничић“ похађала је вртић. 
Њена најранија музичка сећања везана су за дане у вртићу, у којем се 
играла са вршњацима и учила песме од васпитачица. Поред тога, 1970-их 
година, Биљана Крекић и деца њеног узраста окупљали су се на ули
цама и у дворишту школе, правећи представе. Песме које су тада из
водили биле су: Кад си сре­ћан, Дру­гар­ска, Дру­гар­ство, Де­ца су украс 
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све­та; уз игру са ластишем певали су Ема, есе­са, Пи­пи Ду­га Ча­ра­па. У 
складу са политичким дешавањима 1970-их и 1980-их година, најче
шће прилике у којима су деца музицирала биле су школске приредбе, 
на којима је извођен различит репертоар. Посебне приредбе организо
ване су за пријем ђака првака у редове „Титових пионира“, када су ин
терпретиране партизанске песме (нпр. Пар­ти­зан­ка Ма­ра). Важна је 
била и институција школских хорова, у којима су деца такође изража
вала своју музикалност. 

Репертоар деце тога периода одражавао је градску традицију, 
укључујући и фолклоризоване компоноване песме, као и партизанске. 
Васпитачи су имали пресудну улогу у преношењу знања о музици на 
децу и формирању њиховог раног музичког укуса. Прилике за музи
цирање биле су представе, приредбе музичког карактера, хорови у 
школама.

Као неко са дугогодишњим искуством у раду са децом, Биљана 
Крекић је пружила увид у стање дечјих песама од 1996. године, када 
је почела да ради, до данас. У раном периоду њеног васпитачког дело
вања, репертоар којем је подучавала децу био је ослоњен на онај који 
је и она сам изводила док је била дете. То су биле песме које су својим 
садржајем (текстом) прилагођене деци: Ши­ри, ши­ри, ве­се­ли пе­шки­ри, 
Ара­чи­њем ба­рач­ки­ње, Ла­сте, про­ла­сте, Ивин воз, Миш је до­био грип, 
Раз­бо­ле се ли­си­ца, Ишли смо у Афри­ку, Кро­ко­дил­чић зва­ни Ге­на, Би­ла 
ма­ла Ку­кун­ка, Кад си сре­ћан, Нај­леп­ша ма­ма на све­ту, Шу­ма бли­ста, 
шу­ма пе­ва, Ша­пу­та­ње, У тој го­ри ра­сте др­во. Иако је годинама репер
тоар остао истоветан, Биљана Крекић и њени сарадници трудили су 
се да се стално обогаћују, те су одлазили на семинаре и предавања на 
којима су музички сарадници подучавали васпитаче о коришћењу му
зичких инструмената, извођењу дечјих песама и плесова, и др. Поред 
тога, од васпитачке управе добијали су литературу коју је требало 
пратити у раду. Збирка Тра­ди­ци­о­нал­не пе­сме и игре Наде Јабланов била 
је једна од обавезних, и њу су, према речима саговорнице, користили 
до 2019. године. Песме из ове збирке примењиване у васпитачком про
цесу биле су: Ду­ње ран­ке, Ја по­се­јах лу­бе­ни­це, Ја бр­дом, а де­вој­ка до­лом, 
Де­вој­чи­ца бра­шно се­је, Ко­ле­ни­ке. 

Премда је технологија убрзала промене у медијима и начину на 
који деца конзумирају музику, васпитачи се и даље труде да децу поду
чавају дечјим песмама. Ипак, у дечји репертоар данас улазе песме 
одраслих које почињу да преовладавају, при чему васпитачи остају не
моћни. Према увиду саговорнице као васпитача, у данашње доба деца 
више не проводе време играјући се на одморима у школи, у школском 
дворишту, у парку или на улици. Могући узрок тога јесте „свемир“ 
дигиталне технологије и неограничени приступ садржајима које деца 
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усвајају. Често се дешава да деца изводе песме које им не приличе, не
прикладног садржаја, које нису намењене њима. Учестало је да деца 
вртићког узраста изводе песме које су популарне на интернету, попут 
Ми­ки, Ми­ла­не певачице Вере Матовић, Ма­ли па­ук Ере Ојданића, као 
и низ сличних песама певача новије генерације. То што деца конзуми
рају такву музику може се повезати са музичким укусом родитеља који 
не прилагођавају музички садржај деци. Ипак, позитивно је укључи
вање деце у различите фолклорне ансамбле у којима се изводе тради
ционални плесови, попут недавно поменутих (Ду­ње ран­ке, Ко­ле­ни­ке 
и сл.), што може допринети побољшању самопоуздања, комуникатив
ности и дечјем дружењу.

Сл. 5. Мила Ђачић

Стање у дечјем музичком фолклору током 1980-их и 1990-их го
дина представила је Мила Ђачић кроз разговор о свом детињству и 
одрастању. У професионалном раду она је са својим ученицима пости
гла изванредне резултате у области образовања и васпитања, што је 
потврђено бројним наградама и признањима на разним такмичењима. 
Добитница је награде Златни виолински кључ за 2017. годину, награда 
Најбољи едукатор Србије и Најбољи наставник региона, коју додељује 
Асоцијација најбољих наставника бивше Југославије за 2019. годину. 
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Тренутно ради као наставница музичке културе у Основној школи 
„Свети Сава“ у Врчину, а оснивач је и председник непрофитабилног 
Удружења Serbia Global Art Team, које се бави едукацијом младих, као 
и реализацијом културних и образовних пројеката. Такође, члан је 
Удружења наставника музичке културе и аутор уџбеника за Музичку 
културу за трећи разред основне школе. У оквиру основне школе у којој 
је сада запослена, на њену иницијативу објављен је музички албум 
традиционалне музике, што је уједно први и једини пример такве врсте 
у нашој педагошкој пракси. 

Мила Ђачић рођена је 31. јануара 1982. у Београду. Дипломирала 
је на Катедри за музикологију и етномузикологију Факултета музичке 
уметности у Београду 2009. године. Детињство је провела у Београду, 
а дуги период њеног одрастања био је праћен ратним дешавањима која 
су утицала на све аспекте живота, па самим тим и на музичке активно
сти. Без окупљања на улицама, у школским двориштима или парко
вима, деца током ратова из 1990-их нису имала могућности путовања, 
одласка, нити било каквог јавног представљања. Активности у окви
ру основне или музичке школе подразумевале су приредбе и интерне 
часове у самој школи који су одржавани једном годишње, а деца су 
усвајала музички садржај од наставника и школских вршњака. Пар
тизанске песаме, до тада неизоставан део репертоара у свим школама, 
нагло су престале да се изводе 1990. године, у време почетка распада 
СФРЈ. Такође, велики утицај на музички репертоар деце имали су ме
дији, који тада почињу убрзано да се развијају. У то време телевизија 
је била главни извор музичких новитета, мада није била отворена 
према младим гледаоцима, односно благонаклона према садржајима 
за децу. Ипак, деца су примала, прихватала и изводила све што им је 
било понуђено, од новокомпонованих и поп песама попут хитова Лепе 
Брене, до електронске и рок музике, која је такође нашла свој пут до 
екрана. Похађање музичке школе представљало је предност, јер су на 
тај начин деца имала прилику да се упознају са вршњацима из разли
читих општина, слушају и изводе музику коју друга деца конзумира
ју, као и да усвајају садржај и репертоар који се обрађује у музичким 
школама. 

Традиционалне дечје песме извођене су највише у вртићу, а понека 
од њих, у аранжираном издању, могла се наћи на репертоару школског 
хора.23 Од 1995. године дешавају се промене на политичкој сцени, почи
ње да јача националних дух, што је индиректно подстакло и отварање 

23 Осим тога, током 1990-их година, елементи фолклорног звука били су присутни 
само у музици појединих популарних састава, попут етно-џезерског Владе Маричића, бенда 
„Балканске жице“, ансамбла Горана Бреговића и сл. 
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Етномузиколошког одсека у Музичкој школи „Мокрањац“ (који је 
похађала и Мила Ђачић, од 1997), као места где се институционално 
негују национална свест и култура. 

У вртићком и предшколском периоду, контакт са медијима је деци 
релативно ограничен, те она тада претежно усвајају вредности које им 
преносе њихови васпитачи. Овакав начин функционисања делимично 
се продужава и током прве две године основне школе, с тим што деца 
тада добијају сопствене телефоне, а тиме и неограничен и неконтро
лисан приступ различитим садржајима, често крајње неприкладним. 
Медији у великој мери формирају културу, креирајући садржај који 
постаје популаран и пријемчив за најмлађе генерације.

Музицирање деце данас, осим у школама и на фестивалима,24 
може се чути у многим приликама, али је питање коју врсту музике 
данашња деца изводе. Наиме, она репродукују музику коју су чула и 
научила од других, или коју су самостално истражила на доступним 
веб-сајтовима. Док је 1990-их година телевизија била водећи извор стра
не музике, данас су то друштвене мреже (Јутјуб, Тик-ток, Инстаграм, 
и др.). Међутим, садржај и текст који се тамо пласирају непримерени 
су, што важи и за контекст у којем се такве песме појављују. Ипак, деца 
усвајају такве примере јер су популарни. 

Мила Ђачић забринута је пред опасношћу да дечје традиционалне 
песме, као и друге, изумру, уколико се са њима не буде поступало на 
адекватан начин. Најчешће се дешава да такве песме буду замењене 
композицијама савремених аутора дечје музике, или песмама забавног 
карактера. Наставници музичке културе често имају само један час 
недељно, што је премало за било какав дубљи рад. Прилике за дечје 
музицирање у школи подразумевају и приредбе које се одржавају два 
пута годишње, за дан школе и за празновање Светог Саве, што је опет 
недовољно да би деца дугорочно и адекватно неговала дечје песме. У 
међувремену, медији се не фокусирају на пласирање програма музичког 

24 Стожери неговања компоноване дечје музике су фестивали који се одржавају у 
оквиру Дечијег културног центра Београда, а то су ФЕДЕХО, ДЕМУС и ФЕДЕМУС. Умет
ници и организатори музичких фестивала за децу су Марина Прокић, организатор, и Сне
жана Деспотовић, диригент дечјег хора РТС-а. Захваљујући њиховом раду, дечја музика је 
присутна на РТС-у. Услови учествовања на наведеним фестивалима подразумевају извође
ње дечјих песама, а под синтагмом „дечје песме“ подразумевају се оне творевине које су 
прихватљивог текстуалног садржаја. Одговарајуће песме су оне са темама о другарству, 
љубави, школском животу, савременим друштвеним проблемима, као што је нпр. критика 
насиља у школама. Тематски комплексније популарне песме могу изводити ученици седмог 
и осмог разреда основне школе. Осим певања, кроз рад ових фестивала, тачније ФЕДЕМУС-а, 
негује се и дечје стваралаштво, при чему деца компонују музику уз помоћ својих настав
ника. Значај фестивала препознало је и Министарство просвете, које овој манифестацији 
даје валидност. У недостатку садржаја у самом наставном процесу, наставници често користе 
победничке песме с тих фестивала, којима се тако „продужава живот“.
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стваралаштва за децу, нити на дечју традиционалну музику, већ на 
популарну музику која за њих није увек прикладна. На такмичењима 
која су медијски испраћена, попут „Пинкових звездица“, деца имају 
прилику/шансу да искажу своје музичке способности, али организа
тори не обраћају довољно пажње на примереност садржаја песама 
које се у тим приликама изводе. 

Као особа која је одрастала током 1980-их и 1990-их година, Мила 
Ђачић дала је драгоцене информације о музицирању деце, приликама 
за дечје музичко изражавање, као и о општем стању које карактерише 
то да деца нису била у већој мери подстакнута на музичке активности. 
Кроз свој ентузијазам и посвећеност деци, Мила Ђачић се, у оквиру 
Удружења наставника, залаже за повратак дечјих песама у јавни про
стор и за подстицање деце да изражавају себе кроз музику и изводе 
оно што им приличи. Њено дугогодишње искуство, утицај на музич
ки живот деце, познавање функционисања дечјих фестивала, као и 
преношење традиционалних песама млађим генерацијама кроз часове 
музичке културе, учинили су то да и Мила Ђачић буде изузетно дра
гоцен извор информација за ово саопштење. 

Сл. 6. Ива Пажин

Како је изгледало детињство током 2000-их година сазнали смо из 
интервјуа са Ивом Пажин, која је уз то пружила и репрезентативне 
податке о функционисању алтернативне музичке наставе за најмлађи 
узраст, као и увид у то шта деца слушају и изводе данас. 
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Ива Пажин рођена је 11. октобра 1999. године у Београду. Дипло
мирала је на Катедри за музикологију ФМУ у Београду 2022. године 
и тренутно је студент мастер студија Примењених истраживања музи
ке на истом факултету. Поред тога, већ две године ради као музички 
сарадник и педагог у Музичкој радионици „Чаробна фрула“.

Егзистенцијални услови у Београду на почетку XXI века пружили 
су повољну атмосферу за безбрижно одрастање. Најранија музичка 
сећања Иве Пажин везана су за Предшколску установу „Лане“ на Зве
здари и за њено дружење са вршњацима. Дечје песме учила је од сво
јих васпитачица или од родитеља код куће, а издвојила је следеће 
примере као омиљене: Миш је до­био грип, Ве­ве­ри­ца ни­је пти­ца, Та­тин 
му­зи­чар, Иде ма­ца око те­бе, Ти­хо, но­ћи, мо­је зла­то спа­ва, као и низ 
песама у извођењу Бранка Коцкице. 

На крају сваке школске године, деца у вртићу су учествовала у 
приредбама, где су изводила песме којима су их научили васпитачи. 
Раних 2000-их година, деца су се окупљала на улицама да би се игра
ла нпр. ластиша или јурке, не изводећи посебне песме том приликом. 
Од другог разреда основне школе, Ива Пажин је похађала Музичку 
школу „Владимир Ђорђевић“, где је научила песме попут Пе­кар­чи­ћа, 
Ре­са­во, во­до ’лад­на, Де­вој­чи­ца бра­шно се­је и других, којима је циљ по
стављање интонације. Касније у свом одрастању, Ива Пажин долазила 
је у контакт са другим музичким жанровима, попут популарних песа
ма које су се нашле на њеном телефону, а потом и на репертоару који 
је изводила са вршњацима.

Репертоар из 2000-их година указује на присуство градског фол
клора, изражен кроз фолклоризоване ауторске песме за децу као што 
је нпр. Ивин воз. Сеоске традиционалне песме нису биле уобичајени 
део програма, мада су се поједини примери могли наћи у садржају за 
ниже музичко образовање, попут песме Ре­са­во, во­до ’лад­на.

Музичка радионица „Чаробна фрула“, у којој је запослена Ива 
Пажин, посвећена је музичкој едукацији деце од рођења до седам го
дина, односно до поласка у основну школу. Запослени у „Чаробној 
фрули“ обављају улогу педагога и музичког сарадника, пружајући му
зичку наставу у вртићима – дакле, на местима где иначе раде васпитачи. 
У свом раду посебну пажњу посвећују одабиру квалитетних песама и 
прилагођавању њиховог садржаја дечјем узрасту, те разјашњавању 
значења текста. Радионице су организоване на основу уговора са при
ватним и/или државним вртићима и одржавају се два пута недељно 
од по пола сата по вртићу. Деца су различитог узраста, стога је програм 
прилагођен њиховим могућностима. Старија и средња јаслена група 
обрађују песме о животињама, док средња група ради програм по књи
зи Дан Вере Миланковић, која је за „Чаробну фрулу“ написала збирку 
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песама о свакодневним дечјим активностима. Деца у старијој групи 
обрађују програм „Музичко путовање“, чији је циљ да се песмом пред
стави нека одређена земља. У том контексту, када је у питању Србија, 
изводе се нумере као што су Игра­ле се де­ли­је, Ба­на­ћан­ско ко­ло и Опа, 
цу­па, ско­чи, које су и једини контакт са традиционалним песмама наше 
земље. Старија деца обрађују и програм „Мали музичар“, који садржи 
познатије компоноване песме, као што су Ве­ве­ри­ца ни­је пти­ца, Миш 
је до­био грип, Те­ле­фо­ни­ја­да, Та­тин му­зи­чар, Де­да, де­да, де­да и друге. 
Предшколци се упознају са музиком из филмова, као што су нумере Иза 
ду­ге, За Бе­о­град, До вам же­ли до­бар дан, Дим­ни­чар и друге. Програм 
је подложан променама, те су поменуте нумере овде наведене само 
ради илустрације. На крају сваке школске године полазници радиони
це приређују наступ, на којем изводе песме научене на часовима.

Радећи у вртићу као музички сарадник и долазећи у свакодневни 
контакт са децом узраста до седам година, Ива Пажин уочила је да се 
деци ван вртића, али и од појединих васпитачица, нуде песме које нису 
прикладне за њихову доб. Она сматра да такве песме, које неретко про
мовишу насиље, треба да представљају извор забринутости и за роди
теље и за професионалце у образовном систему. 

Сл. 7. Марија Миловановић
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У групи наших испитаника, Марија Миловановић је најмлађа. 
По природи ствари, она није могла да пружи широку дијахронијску 
перспективу, што ипак не умањује њен значај, јер је својим „инсајдер
ским“ увидом успешно представила садашње стање дечјег музичког 
фолклора у Београду.

Марија Миловановић рођена је 9. јануара 2001. године у Београду. 
Тренутно је студент четврте године Основних академских студија на 
ФМУ у Београду, на Одсеку за музичку теорију. М. Миловановић про
шла је кроз бројна и разноврсна искуства у свом детињству у Београду. 
У парку на Ташмајдану најчешће је уживала у играма као што су жмур
ке, јурке, сакривање, скакање на трамболинама, прескакање вијаче и 
ластиша. У вртићу је учествовала у играма које укључују покрете, нпр.: 
Иде ма­ца око те­бе, Ла­сте, про­ла­сте, Арач­ки­ње, ба­рач­ки­ње. Од песама 
које је научила издвајају се: Ал’ је леп овај свет, Та­ши, та­ши, та­на­на, 
Леп­ти­ри­ћу, ша­ре­ни­ћу, Кад си сре­ћан, Де­ца су украс све­та, Раз­бо­ле се 
ли­си­ца, У све­ту по­сто­ји јед­но цар­ство, За­клео се бум­бар. На улици 
се дружила са комшијом и са њим изводила игре цр­ве­не ру­ка­ви­це, 
кли­ке­ра и зу­ја­ли­це. Још пре уписа у Музичку школу „Мокрањац“, по
чела је да свира клавир, а подучавала ју је њена бака, која је била шко
лован музички педагог. Она јој је певала и успаванке, што су најчешће 
биле песме ’Ај­де, Ка­то, ’ај­де, зла­то и Раз­гра­на­ла гра­на јор­го­ва­на. Му
зикалност у одрастању исказивала је и у музичкој школи, где је учила 
песме које служе постављању интонације и користе се у настави сол
феђа, а неке од њих су: Пе­кар­чић, У круг, игра­мо вал­цер ја и друг, Ре­са­во, 
во­до ’лад­на, Фа­бри­ка бом­бо­на. 

Најчешћа прилика за дечје јавно музицирање биле су приредбе у 
школи, где су се изводиле и популарне песме (нпр. песма са Еврови
зије 2010. године, немачки представник), али и интерни часови и при
редбе у музичкој школи. Поред тога, код куће је слушала и усвајала 
музику са носача звука и телевизије, а у њеном сећању остала је му
зика „Рокенрол за децу“, песме Бранка Коцкице и „Гилета и Жилета“. 
Касније, Марија Миловановић је певала у црквеном хору „Свети Сава“ 
и у хору у музичкој школи. Фолклор је такође имао важну улогу у ње
ном одрастању, пружајући јој самопоуздање и прилику да упозна при
јатеље и традиционалне плесове. Међу дечјом популацијом у периоду 
око 2010. године (па и данас) било је изузетно популарно и пожељно 
учествовати на јавним такмичењима, као што су „Пинкове звездице“, 
на којима деца изводе песме писане за одрасле, а чији садржај и зна
чење често не разумеју. У данашње време, деца изводе песме попут 
Baby Shark и Ма­ма во­ли бе­бу, које представљају музичко стваралаштво 
за децу.
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*  *  *
На основу приложене табеле (вид. прилог бр. 1), може се у сажетом 

виду сагледати дечји музички репертоар за период од Другог светског 
рата до данас, реконструисан на основу сећања интервјуисаних лич
ности. Приметно је да су највиталнији примери, заступљени у скоро 
свакој генерацији, управо они који се уче у вртићу: Ла­сте, про­ла­сте, 
Иде ма­ца око те­бе, Арач­ки­ње, ба­рач­ки­ње, Та­ши, та­ши, та­на­на и др. 
Осим тога, уочљиво је да се код старијих саговорника јављају само 
традиционални примери дечјег фолклора, док се већ од краја 1970-их 
година примећује пад интересовања за њих и увођење компонованих 
дечјих песама у репертоар.25 Реч је о ауторским поетско-музичким тво
ревинама, које су највише стварали и изводили познати певачи дечјих 
песама, нпр. Драган Лаковић, Миња Субота и Бранко Коцкица, а на 
стихове наших најистакнутијих песника, попут Јована Јовановића 
Змаја, Бранка Радичевића, Душка Радовића, и других. Такве песме пла
сиране су на фестивалима за децу, у музичким емисијама и на грамо
фонским плочама, те су веома брзо фолклоризоване, постале и остале 
саставни део дечјег музичког репертоара све до данашњих дана. 

Слабљење заступљености фолклорних напева може се повезати са 
педагошком праксом, која се мењала кроз време. Истиче се једна веома 
јасна ситуација поводом овог питања пре Другог светског рата, када је 
Владимир Ђорђевић, подржан од Министарства просвете, сакупио и 
приредио неколико веома значајних певанки. Посебно се издваја она на
мењена деци у целој Краљевини Срба, Хрвата и Словенаца (Cf. Ђор­ђе­вић 
1928), која је заснована и на музичком фолклору, а активно се употребља
вала у настави дуги низ година (Ra­di­no­vić, Go­le­mo­vić 2020: 22–23). Из 
тога се види да је у међуратном периоду пуно пажње било посвећено 
коришћењу фолклорних напева у педагогији, те да су примери који су 
нашли место у песмарицама пажљиво бирани, како би, путем тексту
алног садржаја, зрачили патриотизмом и афирмисали опште људске 
вредности код омладине тога времена (Ra­di­no­vić, Gole­mo­vić 2020: 23).

Други светски рат представљаo je тачку прелома у дотадашњем 
односу према фолклору. Иако су у послератном раздобљу, по узору на 
совјетски модел, фолклорни плесови и музика народа и народности 
СФРЈ неговани у стилизованом виду кроз рад државних ансамбала и 

25 Значајно је истаћи да се музички репертоар интервјуисаних особа развијао кроз време, 
али је остао и релативно константан, тако да се идентични примери могу приметити у разли
читим генерацијама. Као што је раније наглашено, одабир ових личности био је стратешки, 
како би се као репрезентативни обележили појединци са дубоким разумевањем и ангажманом 
у дечјем фолклору. Промене се највише истичу у случајевима „обичних“ грађана, који нису 
у тој мери освешћени или упознати са значајем фолклора, а којима се намећу и нуде глобали
стички културни обрасци, што се показало (и тек ће се показати) као веома проблематично. 
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мноштво културно-уметничких друштава, и често били пласирани у 
јавном простору, почев од послератног периода дечји фолклор у урба
ној средини Србије све више губи своју ранију физиономију, што сва
како има везе и са чињеницом да се државна идеологија окреће ка 
идејама културног јединства југословенске нације у настајању. Поред 
тога, у овом периоду, зарад промовисања комунистичких вредности 
и тековина, наложена је интеграција партизанских песама у готово 
сваки облик музичког изражавања, те су тако поменуте песме укоре
њене и у репертоар „Титових пионира“. Када је дошло до распада СФРЈ 
1990-их година, веза са националним фолклором је обновљена, али на 
другачијој идеолошкој подлози – са идејом српства у основи свега тога. 
Упркос том таласу израженом кроз интересовање за фолклор првен
ствено код тинејџерске омладине и разних музичких етно састава, у 
данашње време приметан је сасвим обрнут процес у оквиру школских 
и предшколских установа. На основу садржаја Осно­ва про­гра­ма пред­
школ­ског вас­пи­та­ња и обра­зо­ва­ња „Го­ди­не уз­ле­та“, у коме се залаже 
за то да деца сама усмеравају начин на који ће се развијати (Slu­žbe­ni 
gla­snik RS, 2019), стиче се снажан утисак да се заправо ради на атоми
зацији друштва и преображају за који се не зна куда води, што у сушти
ни кореспондира идејама глобализације (Сто­ја­ди­но­вић 2021: 86). При
мањем таквих глобалних културних образаца прихвата се све оно што 
је мејнстрим, а што се рефлектује и на дечји музички репертоар, тако 
што деца изводе наметнуту неприкладну „треш“ музику. Из свега тога 
очигледно је да се две друштвене струје, поменуте у уводу, на том месту 
укрштају и сукобљавају. С једне стране, у образовне институције се, 
преко Министарства просвете, умешала глобалистичка политика, што 
се одражава и на смањену употребу фолклорних мелодија у педагошком 
раду. С друге стране, оно што повремено успева да се пробије на повр
шину јесте оснивање етномузиколошких одсека, као и етно састава, 
који се налазе у сфери интересовања дела шире јавности – пре свега 
оног родољубивог, национално освешћеног и национално мотивисаног 
корпуса становништва Србије. Сходно свему наведеном, неизбежно 
се намеће питање: Да ли заиста због целе ове ситуације губимо корене 
и везу са сопственом културом и традицијом, и да ли ће ускоро неки 
други облици музичког изражавања потпуно скрајнути наше дечје 
традиционално музичко наслеђе, и у сеоској и у градској средини? 
Тачан одговор се не може са сигурношћу дати, као што се не могу 
предвидети потенцијални изазови које овакав развој у данашњим све 
турбулентнијим околностима може да донесе. У сваком случају, остаје 
нада да ова веза неће бити потпуно изгубљена све док постоје они који 
ће се ангажовати у одбрани и одржавању наших традиционалних кул
турних вредности.
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MARTA R. JANKOVIĆ

From Laste, prolaste to “thrash” music of the 21st century – changes in  
children’s urban musical folklore of Serbia from the Second World War to today

Summary

This paper examines the type and intensity of diachronic changes that took place 
in the children’s world and children’s culture of Serbia, especially in children’s urban 
folklore, from the Second World War to the present moment. In order to investigate this 
unique development line, a field research was carried out in which seven persons of dif
ferent profiles and ages were involved, who come from an urban environment, specifically 
from Belgrade, and who in their professional engagement in various ways came into 
contact with children’s folklore. Through the biographical data and memories of the in
terviewed persons, a chronological overview of the examples of children’s folk music is 
shown, but also the ways in which global cultural patterns take precedence over the chil
dren’s musical repertoire are pointed out.

Key words: children’s folklore, town tradition, Laste, prolaste, children’s repertoire, 
inappropriate music for children.
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О. Голе
мовић

Милијана 
Гајић

Биљана 
Крекић
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Марија 
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Пе
см

е

Партизан
ске песме

Партизан
ске песме

Партизан
ске песме

Партизан
ске песме

Партизан
ске песме

Песме 
Бранка 
Коцкице

Песме 
Бранка 
Коцкице
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воде­нич­но

Ласте, 
прола­сте

Ласте, 
проласте

Ласте, 
проласте

Песме 
Драгана 
Лаковића

Миш је 
добио грип

Ласте, 
проласте

Паун пасе Иде маца 
око тебе

Иде маца 
око тебе

Најлепша 
мама на 
свету

Песме Миње 
Суботе

Иде маца 
око тебе

Иде маца 
око тебе

Коленике Једно дете 
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Гега, гега, 
гегица
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Пекарчић Пекарчић
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салата
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танана

Девојчица 
брашно сеје

Девојчица 
брашно сеје

Таши, 
таши, 
танана

Љуљу, љуљу, 
љушке

Берем, бе­
рем грожђе

Берем, берем 
грожђе

Ивин воз Ивин воз Заклео се 
бумбар

Удри киша Коларићу, 
Панићу

Коларићу, 
Панићу

Шапутање Ресаво водо 
’ладна

 Ресаво 
водо ’ладна

Ен, ден, 
дину

Ташун, 
ташун, 
танана

Кад си 
срећан

Татин ­
музичар

 Кад си 
срећан

Ринге, 
ринге, раја

Ринге, ­
ринге, раја

Деца су 
украс света

Веверица 
није птица

Деца су 
украс света

Поњава, 
поњава

 Пусти 
пужу рогове

Разболе се 
лисица

Разболе се 
лисица

Шиц, миц, 
Мицика

Ја посејах 
лубенице

Ја посејах 
лубенице

Ал’ је леп 
овај свет

Ја сам 
стари чика

Вишњичица 
род родила

Била мала 
Кукунка

У круг игра­
мо валцер 
ја и друг

 Еци, пеци, 
пец

Како се 
шта ради

Шума 
блиста, 
шума пева

Разгранала 
грана јорго­
вана

Кад се Цига 
зажели ме­
дених колача

Ситна је 
киша 
падала

Ема, есеса У свету по­
стоји једно 
царство

У шумици 
зека седи, 
спи

Иш, иш,иш У тој гори 
расте дрво

Лептирићу 
шаренићу
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На крај 
села

Ишли смо у 
Африку

Фабрика 
бомбона

Киша пада Миш је до­
био грип 

Цуцу, цуцу 
на кољу

Другарство

Зелени се, 
јагодо

Шири, шири, 
весели 
пешкири

Ја посејах 
лан

Дуње ранке

У Милице, у 
Милице

Ја брдом, 
а девојка 
долом

У Будиму 
граду

Кро­ко­дил­чић 
звани Гема

Царе, царе
Окош бокош
Ћира седи на 
врх сламе
Хајд, поведи 
весело
Банаћанско 
коло
Тавала, 
тавала
Дивна, 
Дивна
Ој, Додо, 
Додоле
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ТЕОДОРАКИС ПО БЕЖАРУ −  
ЗА ИНТЕРМЕДИЈАЛНУ АНТОЛОГИЈУ:  

SE­VEN DAN­SES GREC­QU­ES МИКИСА ТЕОДОРАКИСА  
У ИЗВЕДБИ „БАЛЕТА XX ВЕК“ И  

КОРЕОГРАФИЈИ МОРИСА БЕЖАРА**

СА­ЖЕ­ТАК: У раду се доноси кроки-преглед балетског стваралаштва Микиса 
Теодоракиса с посебним освртом на његову свиту за соло бузуки и оркестар Dan­ses 
Grec­qu­es (1977) коју је посветио Морису Бежару. Бежар ју је, у синергистичком креа
тивном дијалогу са Теодоракисом − надахнуто оваплотио у јединствен балетски бисер 
под „миксованим“ називом Mi­kis The­o­do­ra­kis − Ελληνικοι Χοροι (Se­ven Dan­ses Grec­qu­es) 
Ma­u­ri­ce Béjart “Bal­let of XX cen­tury”. Тај балет је у нашем културном простору мање 
познат јер га је засенио Теодоракисов балетски спектакл Грк Зор­ба који је, између 
осталог, прославио и ансамбл Балета СНП-а широм бивше Југославије и трајно обе
лежио културноуметнички простор овог поднебља. Рад поентира аспекте уметничког 
проседеа који je Морис Бежaр применио у обликовању балетског бисера Se­ven Dan­ses 
Grec­qu­es чије је инспиративно упориште пронашао у интермедијалном и инертексту
алном дијалогу модерних плесних стилова са изворним античким грчким плесовима, 
старогрчким фолклором и узусима класичног античког позоришта. 

КЉУЧ­НЕ РЕ­ЧИ: Mi­kis The­o­do­ra­kis Ελληνικοι Χοροι (Se­ven Dan­ses Grec­qu­es) − 
Ma­u­ri­ce Béjart “Bal­let of XX cen­tury”, балет, режија, кореографија, модерна плесна лек
сика, антички грчки плесови, старогрчки фолклор. 

* grinja@sbb.rs
** Текст је настао у знак сећања на Микиса Теодоракиса (Μίκης Θεοδωράκης), поводом 

тридесетогодишњицe премијере његовог балета Грк Зорба (1. децембра 1994) у СНП-у, којој 
је присуствовао и сам Теодоракис, затим двадесетогодишњицe од када је, 2004. године, 
Скупштина града Новог Сада Микиса Теодоракиса прогласила за почасног грађанина, као 
и у сусрет стогодишњици његовог рођења (1925). Рад је настао у оквиру пројекта Одељења 
Матице српске за сценске уметности и музику Књижевност у контексту савремених сцен­
ских и других визуелних уметности (потпројекат „Сценски плес у светлу неосинкретизма и 
интермедијалности: интеракција са литературом и другим уметностима – театарски сите-
тизам као мултимедијални метатекст“).
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104

Про­ле­го­ме­на
Богат стваралачки опус Микиса Теодоракиса обухвата знатан број 

сценских облика, међу којима је и неколико балета: Грч­ки кар­не­вал 
(Eli­ni­ki Apo­kria, 1953) – балетска свита (оркестарско-перформативни 
материјал); Le Fe­ux aux Po­u­dres (1958); Les Amants de Te­ruel (1959; ба
летско-перформативни материјал); Eлек­тра (1963); Dan­ses Grec­qu­es 
(1977) – свита за соло бузуки и оркестар, сценски реализована као 
Mi­kis The­o­do­ra­kis – Ελληνικοι Χοροι (Se­ven Dan­ses Grec­qu­es) – Ma­u­ri­ce 
Béjart “Bal­let of XX cen­tury” (1980). Ту је и неколико верзија балета на 
тему Зорбас: Ба­лет Зор­бас у 23 сцене (партитура); Зор­бас (оригинал
на верзија) – перформативни материјал; Алек­сис Зор­бас (Грк Зор­ба) 
(1987/88, праизведба 6. августа 1988. године у Арени у Верони, Ита
лија, дириговао Микис Теодоракис).

Извођачко право верзије Алек­сис Зор­бас (Грк Зор­ба) Теодоракис 
је поклонио Балету Српског народног позоришта у Новом Саду, и она 
је прославила овај балет и балетски ансамбл СНП-а широм бивше Ју
гославије (премијерна извођења: 1. 12. 1994, СНП, велика сцена „Јован 
Ђорђевић“, Нови Сад; 3. 12. 1994, Центар „Сава“, Београд). Грк Зор­ба 
је десетак година, континуирано, суверено владао плесном сценом 
СНП-а, а доживео је и веома успешан „повратак“ (премијерна обнова 
8. октобра 2016, ансамбл Балета СНП-а). Као ретко када, публика и 
критика су биле јединствене и одушевљене чарима и енергијом овог 
комплетног спектакла (Ко­шни­чар 1994). Ако се у новијој историји 
СНП-а по нечему памти његова балетска сцена, то је свакако Зор­ба, 

 
Сл. 1. Лево: Занос оживљавања сопствене партитуре: диригује Микис Теодоракис (извор: 

<https://en.wikipedia.org/wiki/Mikis_Theodorakis#/media/File:Mikis_Theodorakis_Fabrik_ 
070004.j p>, 12. 9. 2022); десно: Последње Теодоракисово дириговање, 19. јун 2017. 

(извор: Профимедиа <https://www.kurir.rs/zabava/pop-kultura/3759165/ 
mikis-teodorakis-srbijapodrska-bombardovanje>, 10. 9. 2022). 
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који је, на неки начин, постао и његов заштитни знак. О Зор­би је све 
кључно до сада већ речено. Не желећи да се понављамо, тежиште раз
матрања постављено је на, у културној јавности, засенчени Teoдорки-
сов балетски бисер − Se­ven Dan­ses Grec­qu­es. 

Микис Теодоракис (1925−2021) и Морис Бежар (1927–2007)1 при
падници су исте генерације, савременици и пријатељи. Обојица слобо
доумни, пацифисти, геопланетарни борци за људска права, слободу и 
демократију, снажне личности, интелектуалци и уметнички бардови; 
при томе, обојица на таласу комплементарне, синергијске уметничке 
оригиналности и креативности. 

 
Сл. 2. Морис Бежар: експресија покрета (извори: < https://www.discogs.com/artist/1381082-Mau
riceB%C3%A9jart>; <https://totemdancegroup.com.ua/ru/moris-bezhar-biografija/>, 16. 9. 2022).

Обојица су лично оставила значајан уметнички траг и на просто
рима бивше Југославије, партиципирајући нпр. на фестивалима умет
ности, попут Дубровачких љетних игара. Њихова дела су извођена и 
на уметничким сценама широм бивше Југославије. Ерос, као свеопшти 
зов живота и виталности, протејски је продро не само у музичко ства
ралаштво Микиса Теодоракиса већ и у Бежаров балетски опус − ука
зујући да су музика и плес дубоко иманентни животу и да о њему сведо
че на најснажнији и најфасцинантнији начин. Инспирисан снагом ероса 
у Теодоракисовој музици, Бежар ствара, по форми, врло специфично 
балетско дело на музику седам грчких Теодоракисових игара, под 
миксованим називом Mi­kis The­o­do­ra­kis − Ελληνικοι Χοροι (Se­ven Dan­ses 
Grec­qu­es) − Ma­u­ri­ce Béjart “Bal­let of XX cen­tury” − потписујући ком

1 Морис Бежар (Maurice Béjart, право име Maurice-Jean Berger) 1960. у Бриселу је 
основао балетску трупу „Балет ХХ века“ („Ballet du XXème Siècle“) која је у међународној 
комуникацији најпознатија под називом „Ballet of XX century“. Под тим именом функцио
нисала је до краја јуна 1987, када је, такође у Бриселу, одржала своју последњу представу. 
Трупу је, потом, Бежар „реконструисао“ – добила је ново име: „Béjart Ballet Lausanne“, а 
шест месеци касније почеле су њене прве пробе (према: Truskinovskаya 2023). 
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плетну кореографију, сценографију, костим и режију. Задатак у овом 
раду је да се одговори на питање зашто је ових седам Теодоракисових 
грчких игара Бежарово кореографско и редитељско ремек-дело. У тра
жењу тог одговора примењен је иманентни истраживачко-методолошки 
приступ; техником деконструкције уметничког текста анализирани 
су структура овог балета и примењени Бежаров уметнички проседе. 

Лич­на кар­та ба­ле­та 

Теодоракис је своју свиту за соло бузуки и оркестар Ελληνικοι Χοροι 
− Dan­ses Grec­qu­es (1977) посветио Морису Бежару. Бежар ју је, готово 
у ходу, већ наредне године, с великим кореографским и редитељским 
заносом, али и респектом према Теодоракису, сценски, првобитно ре
ализовао као солистички балет Mi­kis The­o­do­ra­kis − Ελληνικοι Χοροι 
(Dan­ses Grec­qu­es). Приказиван је на великој међународној турнеји 
1978. године и то у супериорној, сјајној изведби балетског солисте Ла
киса Карнезиса (Λάκη Καρνέζη).

   
Сл. 3. Солистички плес Лакиса Карнезиса у заносу извођења Ελληνικοι Χοροι − Dan­ses 

Grec­qu­es (извор: <https://www.youtube.com/watch?v=Ds2_bfqN5qs>, 14. 9. 2022).

Међутим, раскошан инспиративан потенцијал Теодоракисове сви
те учинио је да Бежар своју кореографску идеју надгради и развије је 
за цео свој ансамбл. Тако је, у синергијском раду Теодоракиса и Бежа
ра – настао балетски бисер Mi­kis The­o­do­ra­kis − Ελληνικοι Χοροι (Se­ven 
Dan­ses Grec­qu­es) − Ma­u­ri­ce Béjart “Bal­let of XX cen­tury” (1980). Вирту
озно се користећи техникама интертекстуалног и интермедијалног ди
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јалога, Бежар је створио специфичан балетски колаж у форми сценског 
омнибуса2 који, на наративном плану, обједињује и заокружује слике 
из свакодневице традиционалног грчког живота под сјајем медитеран
ског колорита. Балет је извело 36 врхунских плесача: 18 женских и 18 
мушких чланова ансамбла „Балета XX век“. 

Аутентично је и веома атрактивно постављен за изведбу у версај
ском Врту поморанџи; приказиван је на многобројним турнејама, а 
посебно се памти његова изведба 19. јуна 2014. године у Врту помо
ранџи, када је свечано отворен Версајски фестивал, управо посвећен 
двојици великана музике и игре − Микису Теодоракису и Морису 
Бежару. Балет је тада снимљен и сачуван као антологијски бисер, а 
снимак је настао као копродукцијски пројекат: Телевизије Француске, 
TV MEZZO, Wahoo production, Chateau de Versailles Spectacles, Fondation 
Mourice Béjart и Foundation Béjart Ballet Lausanne. У овој продукцији, 
балет траје 37:24 минута, а изведен је као једночинка. 

За потребе овога рада (понајпре као визуелна подршка вербалном 
тумачењу и исказу у раду) непосредно је коришћен видео-запис помену
те верзије Бежаровог балета под називом Mi­kis The­o­do­ra­kis − ΕΛΛΗΝΙΚΟΙ 
ΧΟΡΟΙ (Se­ven Dan­ses Grec­qu­es) − Ma­u­ri­ce Béjart “Bal­let of XX cen­tury”, 
<ttps://www.youtube.com/watch?v=NurPeO9h7K8> (12. 9. 2022); <https://
www.youtube.com/watch?v=tZxF2ngMcnk> (8. 6. 2023); https://www.you
tube.com/watch?v=lp2jlyXw_1c> (8. 6. 2023). Та балетска верзија је уједно 
и извор визуелних цитата из балета који је у средишту пажње у овом 
раду.

Сце­но­гра­фи­ја – пред­у­слов раз­у­ме­ва­ња иде­је ­
Бе­жа­ро­вог при­ка­за

Бежар је испоштовао изворни дух грчког сценског представљања 
које је Теодоракис најрадије примењивао када год је то било могуће.3 
Респектујући тај дух, Бежар, сценографски, балет поставља у версајском 
врту с идејом да, стилизовано, прикаже извођачки простор класичног 
грчког театра: 

•	 зграда Oранжерије (L’Orangerie) са Вртом поморанџи је у функ
цији сценског бекграунда (позадина сцене);

2 Омнибус (лат. om­ni­bus – свима, за све) – вишезначни појам који има своје место и у 
теорији уметничких жанрова; форма која садржи колажну, мотивско-тематски заокружену 
„збирку“ мањих целовитих сегмената једног аутора или више њих, са истом или сродном 
тематиком. Дакле, различите епизоде оквирно могу спајати општа тема, место или време 
радње, ликови, актери, аутор уметничких предложака итд. (Кла­ић 1982: 972; Ом­ни­бус 2018).

3 Многобројна су спектакуларна Теодоракисова дириговања сопственим делима на 
отвореном, под ведрим небом, као и у орхестрама античких позоришта широм Грчке. 
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•	 пространи просценијум, као плесни подијум, у позадини је оиви
чен стилизованим ниским зидом са централним пролазом који 
повезује просценијум са позадином сцене; 

•	 у залеђу просценијума, иза „зида“, а у предњем делу сцене, симе
трично, лево и десно, налазе се два стилизована шатора у обједи
њеној функцији: гардеробе, одморишта и заклона за плесаче који 
у датом тренутку немају улогу на сцени (управо је то првобитна 
функција сцене у античком театру).
На тај начин Бежар, у духу постмодернистичког концепта, макси

мално користи амбијенталне потенцијале контекста Врта поморанџи 
у обликовању естетске поруке. Нарација балета, по узусима класичног 
грчког театра, обухвата временски распон од раног сумрака до блиста
ве ноћи, а све се одвија под отвореним небом (Сл. 4, 5, 6). 

   
Сл. 4. и 5. L’Orangerie је један од најатрактивнијих делова вртова и паркова версајског дворца 
(Les Jardins et Parc du Château de Versailles). Версајски вртови тематизују сунце као основни 
мотив, а све у славу Луја XIV, Краља Сунца. Зграда Оранжерије са Вртом поморанџи (у 
жардињерама су минијатурна стабла поморанџи из свих крајева света, а доминирају она из 
Португалије, Шпаније и Италије), као краљевски воћњак, има више од хиљаду стабала агрума, 

те стабла шипка, палми и олеандера) (Jamshed 2022).

Сл. 6. Оранжерија у функцији сценографије Бежаровог балета
(извор: <https://www.youtube.com/watch?v=NurPeO9h7K8>, 12. 9. 2022).
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Основ­на иде­ја и струк­ту­ра ба­лет­ског тек­ста
Балет Se­ven Dan­ses Grec­qu­es садржи осам кључних делова, а поста

вљен је у 12 кроки колажираних сценских слика (симболично: дванае
стомесечни годишњи циклус) са основном идејом да изрази пуноћу дожи
вљавања животног ероса, да експресионистички визуализира емотивну 
димензију и кључне мотиве Теодоракисових грчких лирских песама 
које су инспирисане елементарном енергијом грчког етоса, медитеранског 
пејзажа, пре свега мора, и човекове свакодневице у загрљају с природом. 
Кључни плесно-наративни делови овог колажног балетског омнибуса су: 

–	 Στα περβολια (In the or­chards – У воћ­ња­ци­ма), 
–	 Παραπονο (Com­pla­int – Жал­ба), 
–	 Ροδια τετρακλωνη (Po­me­gre­na­te tree – Др­во на­ра), 
–	 Να χ́ατ’αθανατο νερο (If I only had the wa­ter of eter­nal li­fe – Кад бих 
са­мо имао во­ду веч­ног жи­во­та), 

–	 Ησουν καλος (You we­re good – Био си до­бар), 
–	 Σαββατοβραδο (Sa­tur­day night – Су­бо­та уве­че),
–	 Διοτι δεν συνεμορφωθην (Be­ca­u­se I did not con­form – За­то што се 
ни­сам сла­гао),

–	 Κλεισ’ το παραθυρο (Clo­se the win­dow – За­тво­ри про­зор) (Бе­жар 
2014).
Управо називи кључних делова балета са мотивима из свакоднев

ног живота, искуствено блиских сваком човеку па и извођачима овога 
балета, упућују на јаке експресивне потенцијале плесача и сценских 
слика, као и на могућност да се реципијенти са лакоћом уживе и дожи
ве присност са сценским приказом – „обрисима грчке свакодневице“. 
При томе, називом првог сегмента – У воћ­ња­ци­ма, Бежар прави и 
формалну везу и естетско „сидриште“ са ширим сценским контекстом 
одигравања представе у Врту поморанџи. 

Бежар и његови плесачи желе, пре свега, да реципијенту пренесу 
своје експресије, свој дожиљај животног ероса, док су обриси наратив
ног слоја (слика животног контекста и импресионистичка потка) – до
следно у другом плану, тек овлаш маркирани на асоцијативној мрежи 
која, готово невидљиво, као најфинија, сјајна паучина, структурира 
укупан сценски приказ.4 Експресију свакодневице и искуствену бли

4 Бежар акценат ставља на нефабуларни, фрагментаристички, „калеидоскопски“ тип 
нарације коју одликују експресивност и колажно исијавање фрагмената извесне целине. 
Наиме, по Јурију Михајловичу Лотману (Юрий Михайлович Лотман), нарација као „ток 
казивања“ ма којим језичким видом (природнојезички-вербални, иконички...) може бити 
(превасходно) фабуларног или (превасходно) нефабуларног типа. Фабуларна нарација: ка
зивање чији се садржај одликује логички заокруженим догађајем уоквиреним почетком и 
крајем; сегменти тог казивања увек моги бити реконструисани по хронолошки-логичном 
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скост са елементарним, са животом у присном загрљају с природом – 
снажно истичу прва и последња слика балета које су у функцији поме
нутог пролога и епилога. Разумевање природе поставке балета (у нефа
буларном кључу) – важно је за укупно разумевање сценског приказа.

Бе­жар – ма­е­стро ре­жи­је у ду­ху ста­ро­грч­ког те­а­тра

Бежар сценски приказ уоквирује на принципима класичног грчког 
представљања – прологом и епилогом, који отварају и затварају ба
летску представу. Они су плесно и музички/акустички идентични, а 
разликује их једино доба дана када се, у реалном времену, одвијају на 
сцени: пролог се реализује у касно послеподне или рано предвечерје 
које ствара исти угођај и атмосферу као свитање, рађање јутра. Епилог 
је темпиран тако да се одвија у време надолажења ноћи. Дакле, на тај 
начин, Бежар симболично маркира Аристотелов принцип одвијања 
класичне старогрчке театарске представе (чија нарација, по правилу, 
обухвата време од свитања до заласка сунца). 

Основни акустички мотив пролога и епилога је уједначен – спо
којан шум морских таласа проузрокованих плимом и осеком. Тај мо
тив Бежар користи као кључно обележје елементарне, хармоничне 
здружености човека и природе на грчком приобаљу. Оригиналност 
Бежарове слике надолазеће плиме или наступања осеке огледа се у 
потпуно новом начину представљања тих појава. Бежар кретање пле
сача, који експресивно дочаравају таласе, заснива на принципима ме
ханике флуида, конкретно таласа воде, потпуно мимоилазећи њихово 
досадашње уобичајено миметичко опонашање. Он визуализира су
штину тога кретања: талас настаје осциловањем сваке појединачне 
честице (молекула) воде (односно плесача) „навише-наниже“, дуж вер
тикалне осе. У складу с тим, а на Теодоракисов миметичко-докумен
таристички шум плимских таласа, Бежар изванредно инвентивно ко
ристи један од основних сиртаки-корака да тај талас плесно представи: 
сваки хориста се засебно креће „осцилујући“ се горе-доле, по вертика
ли, крупним, изразито лаганим искораком (slow mo­tion), дочаравајући, 

„ланцу“ одвијања догађања, без обзира на то којим су редоследом испричани, односно без 
обзира на позицију коју имају у сижејној мрежи наративног ткива текста. Нефабуларну 
нарацију одликује нелинеарна презентација фрагмената и колажа из извесне целине чији 
је задатак да у „асоцијативним исијавањима“ ствара експресивни низ слика који није обе
лежен логичко-хронолошком уређеношћу и нужно не излаже заокружен догађај/догађаје 
(Лот­ман 1975; Бал 1995, 2000; Ко­шни­чар 2013). Нпр.: балет Грк Зор­ба има изражену фабу
ларну нарацију. Такву нарацију има већина балета класичног балетског репертоара, док се 
савремени плес оријентише на нефабуларну нарацију са доминантом у експресивности 
доживљаја и импресивности слика.
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изузетно ефектно, мирне, уједначене таласе наступајуће плиме или 
осеке. Већ том сликом постаје јасно да ће уметничка снага и лепота 
представе бити у њеној оригиналности, једноставности, хармоничној 
спрези природе и етоса; у плесној синергији и спрези елемената из
ворних античких и грчких фолклорних народних плесова и њихове 
„обраде“ у духу савремене „бежаровске“ лексике.

Сл. 7. Јутарњи „таласи“ плиме најављују живост свакодневице  
(извор: <https://www.youtube.com/watch?v=NurPeO9h7K8>, 12. 9. 2022).

 
Сл. 8. Вечерњи „таласи“ најављују смирај дана  

(извор: <https://www.youtube.com/watch?v=tZxF2ngMcnk> 8. 6. 2023). 
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На екс­пре­сив­ним об­ри­си­ма на­ра­ци­је о сва­ко­дне­ви­ци

Бежар стилизованом лексиком заснованом на пантомими старо
грчког мима, синергији модерне плесне лексике и плесне лексике инспи
рисане традиционалним грчким плесовима, скицира обрисе догађаја 
из свакодневице уз доминантну експресију играча. Тако, након про
лога, следе кроки-обриси прве хорске, идиличне слике јутарњег буђе
ња и разигравање дана: народ-хор се разбуђује уз музику милозвучног 
бузукија (асоцира на звуке китаре) а потом се свако хвата свакодневног 
посла и улази у ритам дана уз звуке живахне, разигране фруле/флауте 
(syrinx/аулoс). Следе наизменичне слике: мушкарци у паровима одлазе 
на море да рибаре, бацају мреже, извлаче морске плодове, веселе се бо
гатом улову. Младићи и девојке у воћњаку и засадима смокве, помо
ранџе и маслине, беру плодове. Жене обављају уобичајене домаћичке 
послове: чисте, перу, простиру одећу да се суши, љуљају децу... У смирај 
дана рибари се са уловом враћају са мора својим ближњим; младићи 
се између себе друже, надмећу се у борилачким вештинама, удварају 
се девојкама. Док се спушта сумрак, девојке и младићи играју ради 
забаве и удварања. Рађају се љубави и најављују веридбе и венчања. 
Идиличан смирај дана указује на крај уобичајене свакодневице и ци
кличност њеног животног ритма који се понавља већ хиљадама година 
на обалама грчког Средоземља. Пратећи Теодоракисово поштовање 
виталистичког и оптимистичког тона музике грчког етоса, и код Бе
жара доминира атмосфера снажне позитивне енергије, идиличности, 
хармоније и усклађености етоса са природом. Теодоракис у Пе­сма­ма 
преплиће два доминантна звука: бузукија (који се, пореклом, везује за 
античке жичане инструменте лиру и китару) и фруле (пандан антич
ком аулосу). Уз хармонично преплитање старогрчких мелодијских 
линија и звуке та два основна инструмента (који се јављају и солистички 
али и у оркестарском формату) колажно се преплићу и Бежарове сцен
ске слике. Управо у складу са основним карактеристикама античке 
старогрчке инструменталне музике китаристике и аулетике5, Бежар 
је женски принцип – плес солисткиња и женског дела ансамбла, доми
нантно везао за звуке бузукија, док је звуке сиринкса доследно везао 

5 Инструментална музика античке Грчке класификована је у ау­ле­ти­ку и ки­та­ри­сти­ку. 
Аулетика означава музичке облике који настају свирањем на аулосу (од грчког глагола au­leo 
– дувати) – дувачким инструментима (syrinx – цев, трска, свирала). Дрвене свирале су сви
рале од трске, једноцевне или двоцевне (диаулос – врста данашњих двојница); „панова 
фрула“ – везују се за одистичку, веселу, полетну музику. Китаристика је свирање на китари, 
жичаном инструменту, варијанти лире. По Орфеју и његовом тужном, носталгичном свира
њу на лири док трага за својом Еуридиком китаристика се везује за орфичан, сентименталан, 
меланхоличан, носталгичан, жалостив тон (Ilić Pu­ha­rić 2021).
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за мушки принцип. Управо је тај моменат и визуелно дочаравао хар
монизовану спрегу и складан „дијалог“ мушко-женског принципа. 

Бе­жа­ро­ва пле­сна лек­си­ка и ко­ре­о­гра­фи­ја
У овом балету Бежар основни плесни код заснива на концепту 

синергијске интеграције модерних плесних техника са оживљавањем 
(плесне) традиције (re­vi­val mo­ve­ment – vi­val dan­ce). Према Нахачевском, 
путем re­vi­val mo­ve­ment-а сугерише се веза са културом плеса у про
шлим временима на одређеном културном простору, односно у кон
кретним националним ентитетима (Na­hac­hewsky 2006). 

Наиме, Бежар изванредно креативно прати фолклорну нит Теодо
ракисових Ига­ра и на кореографском плану обликује модеран корео
лексички систем инспирисан старогрчким и традиционалним фолклор
ним плесовима. Бежар промишља и успоставља лексичко-кореографски 
вокабулар и плесну реторику на основу изванредног познавања укуп
не историографије античког и старогрчког плеса и театра, као и етно
графских, музичких и плесних карактеристика традиционалног грчког 
наслеђа. Бежар, баш као и Теодоракис, добро зна да уметност уопште, 
па тако и музика и балет, сублимирају и естетски оваплоћују народну 
(грчку) духовност, етос, животни стил и обичаје као и све битне ситу
ације из живота појединца и заједнице. Стога је инспирисан и богато 
надахнут плесном лексиком античких народних и театарских плесова 
као и традиционалних народних грчких плесова новије грчке историје. 
Основне карактеристике тих плесова фрагментарно су сачуване и забе
лежене ликовним средствима на античким фрескама, вазама и другој 
керамици, на мозаицима и рељефима (Ga­ve­la 1978; Ilić Pu­ha­rić 2020), 
али и дескриптивно, нпр. у грчкој књижевности6. 

Елементе античке и традиционалне плесне лексике Бежар креатив
но трансформише до новог квалитета у коме су „сливено“ обједињени 
елементи знатног броја најпознатијих старогрчких плесова. Кореограф 
те елементе у појединим плесним деоницама синергијски удружује са 
шпиц техником у женском плесу. Тако се у Бежаровој кореографији ја
сно запажају елементи театарских плесова (емелија, кордак и сикинис)7, 

6 На пример, о природи живљих, виртуозних плесова пева и Хомер у Оди­се­ји, и то на 
више места: „Sve čudo me motreći hvata: ... njih dvojica uzmu igrati ... dò tāmnīh oblákā sve 
skačući ... saviv se natrag, od zemlje skočivši uvis ... Onda igrati uzmu po zemlji ... oba sitno iz
mjenjujuć noge ... (Ho­mer, веб, стр. 94: VIII pjevanje. B. Kolo; pjevanje; plesači; стихови 234–384; 
избор из стихова 370–384). Или: „Opreme se i žene, i pjevač uzme božanski / Formingu šuplјu 
i ôn tad u sviju pobudi želјu / Da se zapjeva slatko i igra zaigra divna / Veliki tutnjati dom Odise
jev stane od noga / Kȍliko igrahu lјudi i žene l’jepih pojásā“ (Ho­mer, веб, стр. 276: XXIII pjeva
nje. C. Odi­sej na­re­đu­je svir­ku i ples, стихови 111–152; избор стихова 133–147). 

7 Свака од три врсте старогрчких позоришних представа класичног доба имала је свој 
плес. Трагедију карактерише емелија (лат. em­me­lia) која је извођена у спорим ритмовима 
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ритуално-церемонијалних плесова (борилачко-ратнички плесови, плес 
велова, плес каријатида8, плесова у славу венчања и рођења, оргија
стички плесови) али и старих плесова примењиваних у процесијама 
и на јавним свечаностима. 

Од античких борилачких плесова Бежар је користио елементе 
Пировог плеса (pyrr­hus/pyrr­hic), али без употребе реквизите – оружја, 
у комбинацији са неколико ратничко-војничких традиционалних на
родних плесова (хасапико – виртуозни плес сличан руским козачким 
плесовима; солистичка слобода преузета је из војничког плеса зеибе
кика са високим, „увинутим“ скоковима и преплитањем ногу).

 
Сл. 9. Плесно надигравање с елементима кордака, Пировог плеса и сиртакија  

(извор: <https://www.youtube.com/watch?v=tZxF2ngMcnk>, 8. 6. 2023).

(врло одмерен плес, са елегантним, широким покретима, а доминирао је леп рад руку). У 
комедијама је извођен кордак, захтеван плес у смислу потребне извођачке вештине јер је 
пун живахности, брзог темпа, скокова, окретаја, преплитања ногу; кордак je, у складу са 
духом представе, био необуздан и непристојан, са брзим чучњевима и скакањем „штикла
ма у небо“, плесач је извртао стомак, ударао се у пете и задњицу, скакао, ударао се у прса 
и бутине, лупао ногама. У сатирским играма (сатирска драма) извођен је плес сикинис/
сикинида – „сатирски плес“, а играли су га сатири појединачно и у хору. Засићен акробат
ским елементима, сикинис је надмашио кордак у бестидности – био је пун ласцивних 
покрета, карличних трзаја и других изразито еротских телесно-кинетичких, копулативних 
сигнала.

8 На пример, плес велова и плес каријатида су играни у живљем ритму од емелије, али 
је и у њима задржана елеганција покрета, нарочито руку. Занимљиво је да су у античком кон
тексту плесачице у плесу каријатида прве користиле поменуту технику „​​плеса на шпицу“ 
да би појачале утисак лепршавости велова.
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Сл. 10. Плесно надигравање с елементима кордака, Пировог плеса, хасапика и сиртакија  
(извор: <https://www.youtube.com/watch?v=tZxF2ngMcnk>, 8. 6. 2023).

Сл. 11. Плесно надигравање с елементима кордака, Пировог плеса, хасапика и сиртакија  
(извор: <https://www.youtube.com/watch?v=tZxF2ngMcnk>, 8. 6. 2023).

Бежар у постављању кореографије за овај балет као да се инспири
ше сачуваним писаним дескрипцијама добрих карактеристика виртуо
зних, нарочито живљих и извођачки „захтевнијих“ старогрчких плесова9, 

9 На пример, Хомер у Оди­се­ји бележи да су у ратничким играма мушкарци галопирали 
скачући с једне ноге на другу; тада су се правили разни војнички покрети и комбинације 
– „нападали“ су се у равним линијама, затварали се у заједнички круг, скакали у групама, 
клечали итд. Код њега су забележени и описи венчања које је такође било праћено плесом, 
песмама и одређеним ритуалима. Овако Хомер описује процесију венчања: „[...] Тамо се изво
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и надахнуто их уграђује у свој кореографско-лексички вокабулар. 
Техника тих старогрчких плесова изграђена је, на пример, на еверзији 
ногу, што подразумева увртање и извртање ногу у зглобовима кука, 
колена, стопала било „упоље“ било „напоље“ – по потреби. Нпр. комич
ни плес – ниподисмо, захтевао је велику вештину у скоковима јер је 
грациозно опонашао скакање дивљих коза.

Сл. 12. Виртуозни елементи ниподисма у комбинацији с елементима сатирског плеса  
и кордака (извор: <https://www.youtube.com/watch?v=lp2jlyXw_1c>, 8. 6. 2023).

Сл. 13. Виртуозни елементи ниподисма у комбинацији с елементима сатирског плеса  
и кордака (извор: <https://www.youtube.com/watch?v=lp2jlyXw_1c>, 8. 6. 2023). 

де невесте из ходника и спроводе градским улицама обасјане блиставим, сјајним лампама, 
а свадбене песме се певају на кликове. Младићи плешу у хоровима, између њих се чују весе
ли звуци лире и фруле [...]“ (Хо­мер 2000).
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Сл. 14 и 15. Увећани инсерти слика 12 и 13  

(извор: <https://www.youtube.com/watch?v=lp2jlyXw_1c>, 8. 6. 2023).

За потребе виртуозних плесова вежбани су разни скокови. Велика 
пажња посвећивана је вежбању: вештине „оштрог окрета тела у равни 
окомитој на ноге“; карактеристичне технике у грчким „живљим“ пле
совима: савијање руке под правим углом према горе. Такође, Бежар 
успоставља техничко-естетску везу са сложеним стандардом ​​игре 
рукама у старогрчким плесовима – (хи­ро­но­ми­ја)10. 

Наредни инсерти из видео-записа (сл. 16–26) доносе упечатљив 
избор секвенци из балета у којима до пуног изражаја долазе Бежарове 
надахнуте комбинације и преплитања модерног плесног израза са пле
сним елементима старогрчких театарских и традиционалних народних 
плесова: кордака, сикиниса, сатирског плеса, ратничког и, њему сродног, 
Пировог плеса; плеса каријатида, плеса велова (без велова) и емелије; 
хасапика, зеибекика са високим увијеним скоковима и бравурозним 
преплитањем ногу и руку. Инсерти сведоче о вештинама еверзија ногу, 
скокова, као и о надахнутој примени богатог асортимана елемената из 
опсега хирономије.

10 Хирономија (грч. che­i­ro­no­mia) – кретање руку по извесним правилима; наука о ре
торском кретању рукама, о беседничкој гестикулацији (део мимике). 
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Сл. 16. (извор: <https://www.youtube.com/watch?v=lp2jlyXw_1c>, 8. 6. 2023).

Сл. 17. (извор: <https://www.youtube.com/watch?v=lp2jlyXw_1c>, 8. 6. 2023).
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Сл. 18. (извор: <https://www.youtube.com/watch?v=lp2jlyXw_1c>, 8. 6. 2023).

 
Сл. 19. (извор: <https://www.youtube.com/watch?v=lp2jlyXw_1c>, 8. 6. 2023).
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Сл. 20. (извор: <https://www.youtube.com/watch?v=lp2jlyXw_1c>, 8. 6. 2023).

Сл. 21. (извор: <https://www.youtube.com/watch?v=lp2jlyXw_1c>, 8. 6. 2023).

Сл. 22. (извор: <https://www.youtube.com/watch?v=lp2jlyXw_1c>, 8. 6. 2023).
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Сл. 23. (извор: <https://www.youtube.com/watch?v=lp2jlyXw_1c>, 8. 6. 2023).

 
Сл. 24а. (извор: <https://www.youtube.com/watch?v=N8WbhH67LVo>, 7. 8. 2023).

Сл. 24б. (извор: <https://www.youtube.com/watch?v=N8WbhH67LVo>, 7. 8. 2023).
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Сл. 25. (извор: <https://www.youtube.com/watch?v=tZxF2ngMcnk>, 8. 6. 2023).

Сл. 26. У духу емелије, плеса каријатида и плеса велова  
(извор: <https://www.youtube.com/watch?v=lp2jlyXw_1c>, 8. 6. 2023).

За основу групних/хорских игара, како мушког тако и женског 
дела ансамбла – Бежар користи један од главних грчких музичко-пле
сних ритмова – сиртос (syrtos – међусобно се вући, надвлачити), који 
инвентивно комбинује са елементима сиртакија11. Заправо, сиртаки 

11 На духовном и идејном плану „сиртаки у колективно несвесном плоди распуклину 
дерта“ а у његовим „покретима и музици вечито су заробљени: крила душе која би да по
лети и тврди живот на посној, шкртој земљи од које се одлепити не може“ (Ко­шни­чар 1994).
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је мешавина сиртоса и хасапика – комбинује разнолике покрете: споре 
и брзе, оштре и глатке, „клизајуће“ кораке са наглашеним, као „зауста
вљеним“, за подлогу „зелепљеним“ стопалом које се „тешко“ одиже 
од подлоге, са интензивним скоковима који се нагло „лепе“ за подлогу 
и богатим покретима руку. Овај плес се назива и зор­бас. 

 
Сл. 27. У ритму сиртоса и сиртакија  

(извор: <https://www.youtube.com/watch?v=tZxF2ngMcnk>, 8. 6. 2023).

Сл. 28. У ритму сиртоса и сиртакија  
(извор: <https://www.youtube.com/watch?v=tZxF2ngMcnk>, 8. 6. 2023).
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Сл. 29. У ритму сиртакија  
(извор: <https://www.youtube.com/watch?v=tZxF2ngMcnk>, 8. 6. 2023).

Сл. 30. У ритму сиртакија  
(извор: <https://www.youtube.com/watch?v=tZxF2ngMcnk>, 8. 6. 2023).
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Сл. 31. У ритму сиртакија  

(извор: <https://www.youtube.com/watch?v=tZxF2ngMcnk>, 8. 6. 2023).

 
Сл. 32. Омамљујућег, веселог, свадбарског духа, сиртос у комбинацији  

са сиртакијем крунисао је завршницу Бежаровог балета  
(извор: <https://www.youtube.com/watch?v= tZxF2ngMcnk>, 8. 6. 2023).

*  *  *
Имајући у виду назначене инспиративне потенцијале које има

нентно садрже како Теодоракисова балетска партитура Se­ven Dan­ses 
Grec­qu­es (балканско-медитеранско акустичко озрачје, тематикa из 
свакодневног живота нама блиског етоса) тако и „агрегат“ аутохтоног 
изворног грчког плеса у синергији са модерним плесним вокабуларом 
и изразом својственом Бежаровом „читању“ поменутог балета – верујем 
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да ће овај балетски бисер, настао у тандему Теодоракис–Бежар, пронаћи 
свој креативни пут у новим сценским интерпретацијама и на домаћој 
балетској сцени.

ПРИ­ЛОГ
Ради потпунијег увида у Бежарову маестралну креативну надград

њу аутентичних античких старогрчких плесних образаца и изворних 
народних грчких фолклорних плесова у синергији са савременим пле
сним изразима, у овом прилогу налазе се фотографије са приказима 
плесних мотива на античкој старогрчкој керамици, пре свега вазном 
сликарству, на фрескама, рељефима и другим одговарајућим артефак
тима, као и фотографије савремених фолклорних грчких плесова чи
је је елементе Бежар уградио у свој балетски израз: 

 
Плес сатира. На првој слици сатири и хетере у ритму кордака; на другој сатир, приликом  

плеса са хетером свира на диаулосу (Ilić Puharić 2021).

 
Плес емелеја (лево) и плес велова (десно) (Ilić Puharić 2020, веб).
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Слика сатира. Лево: скачући плесачи у ритму кордака, крај VI века старе ере (Гавела 1978: [398]); 
десно: плес сатира у ритму кордака, вазно сликарство, прва половина V века старе ере (Ga­ve­la 

1978: [399]). 

   
Пиров ратнички плес (Ga­ve­la 1978: [396]). 

 
Свирачи на аулосу (диаулос, врста „двојница“) по обичају су пратили и „под ногу“,  

свирали живахну музику подстичући плес сатира (Ga­ve­la 1978: [407], [408]). 
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Уз живахну музику диаулоса (Ilić Pu­ha­rić 2020, веб; Ga­ve­la 1978: [408]). 

    
Китара, најчешћа пратња за плес емелеја и друге плесове у смиреном ритму  

(Му­зи­ка ан­ти­ке 2017, веб).

Из савременог грчког фолклорног плесног фонда: 

 
Сиртос, сиртаки/зорбас (Grčki plesovi 2020, веб).
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Хасапико и зеибекико (Grčki plesovi 2020, веб). 
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Sofija M. Košničar

Theodorakis by Béjart – for the intermedial anthology: Seven Dances Grecques  
by Mikis Theodorakis performed by “Ballet XX Vek” and choreographed  

by Maurice Béjart

Summary

The paper presents a brief overview of Mikis Theodorakis’ ballet work with special 
reference to his suite for solo bouzouki and orchestra, Danses Grecques (1977), which he 
dedicated to Maurice Bejart. Béjar, in a synergistic creative dialogue with Theodorakis, 
embodied it into a unique ballet masterpiece under the “mixed” title: “Mikis Theodorakis 
– Ελληνικοι Χοροι (Seven Danses Grecques) – Maurice Béjart – Ballet of XX century”. 
That ballet, however, is less well-known in our cultural space because it was overshadowed 
by Theodorakis’s ballet spectacle “Zorba the Greek”, which, among other things, made the 
Ballet ensemble of Serbian National Theater famous throughout the former Yugoslavia 
and permanently marked the cultural and artistic space of this region. The paper points 
out the aspects of the artistic approach applied by Maurice Bejart in shaping the ballet 
masterpiece “Seven Danses Grecques”, whose inspirational foothold he found in the 
intermedial and inertextual dialogue of modern dance styles with original ancient Greek 
dances, ancient Greek folklore and the norms of classical ancient theater.

Key words: “Mikis Theodorakis – Ελληνικοι Χοροι (Seven Danses Grecques) – 
Maurice Béjart – Ballet of XX century” – ballet / direction / choreography / modern dance 
lexicon / ancient Greek dances / ancient Greek folklore.
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ПОЗОРИШТЕ И ФИЛМОВИ У/О КОСМОСУ:  
КАДА ФИКЦИЈА ПОСТАНЕ СТВАРНОСТ

САЖЕТАК: Позоришне представе које би се изводиле у свемиру за сада су само 
фикција, али то не значи да оне у неком тренутку неће постати реалност. Поред позо
ришних елемената прилагођених за овакву врсту извођења (који су, наравно, и најбит
нији у целој причи), свемирски туризам би могао такође да одигра значајну улогу, и 
то у организационом смислу. Позоришни стручњаци и радници ангажовани на пројек
тима у космосу суочили би се са бројним проблемима и изазовима, и то пре свега у 
погледу крајње специфичног простора који треба савладати и учинити га приступачним 
за глумце и публику. Филмови о космосу су добар пример да фикција може постати 
стварност – будући да се већ сада снимају филмске сцене и у свемиру – те тако и основа 
и подстрек за развој космичког театра.

КЉУЧНЕ РЕЧИ: космички театар, филмови о космосу, свемирски туризам, 
стварни позоришни простор, филмска фикција.

Увод
Услови који владају у свемиру нису налик онима на Земљи, па би 

тако и читава организација у позоришту подлегла неким потпуно дру
гачијим правилима. Ако изузмемо комплексност целог процеса при
према позоришне представе на Земљи, а потом и превоза позоришне 
екипе до одређене тачке у космосу где ће она бити изведена, кључно 
питање је на који начин би је публика гледала. С обзиром на то да би 
присуствовање гледалаца у свемиру подразумевало велике организа
ционе проблеме, и да би они највероватније могли да буду довезени 
само до одређене тачке, пренос, и то по могућству уживо, испоставља 
се као практично главна опција. У мањем броју случајева би они могли 
да се шетају у свемиру попут астронаута, већ би пре били смештени 
у неком објекту и из њега, попут гледалаца у подводном театру који 
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су на сувом и одвојени стакленим зидом (и ту се мање очекује да би гле
даоци ронили под водом), са безбедне позиције лагодно посматрали 
представу. 

У том случају би глумци највероватније изводили своје улоге у 
отвореном свемиру, јер би у супротном њихова затвореност у неком 
од објеката додатно појачала већ ионако присутну физичку баријеру 
између извођача и гледалаца. Овде би били присутни велики пробле
ми: мимика, гестикулација, покрети, уопштено речено, транспарент
ност глумачког израза који остаје прикривен под гломазношћу космо
наутског одела, и пре свега кациге. У другој варијанти, у којој би гле
даоци (а и публика) били смештени у неком објекту, поменути велики 
проблем би у знатној мери био отклоњен. Тешкоће би једино биле 
наглашене у погледу кретања глумаца који не би могли да се померају 
као на земљи и контролишу своје покрете, али би свакако дошле до изра
жаја све предности кретања у бестежинском стању. 

Сл. 1. Астронаут у свемиру
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Све­мир­ски ту­ри­сти као пр­ва по­зо­ри­шна пу­бли­ка у ко­смо­су
Када је реч о потенцијалном извођењу позоришних представа у 

космосу, засигурно би се и позоришни израз прилагођавао новом по
зоришном жанру, који би онда сходно свим факторима, почев од спе
цифичности простора за извођење, додатно развио једну потпуно је
динствену позоришну форму у већ јединственим оквирима. Једна од 
могућности која постоји када је реч о превозу публике до тзв. космичке 
позорнице јесте и преко свемирског туризма, односно летелица које се 
користе у те сврхе. „Свемирски туризам“ се може дефинисати као би
ло која комерцијална активност која пружа јавности искуства путова
ња у свемир, посматрања Земље из свемира, бестежинског стања, лан
сирања ракете и онога што су само астронаути доживели. Ове актив
ности укључују суборбиталне летове као кратке екскурзије до ивице 
Земљине атмосфере и назад; путовање до ниске Земљине орбите или 
орбиталне летове, укључујући дужа остајања у орбиталним станица
ма и параболичке летове у специјално опремљеном авиону, како би се 
искусили кратки периоди бестежинског стања (Clop­pen­burg 2005: 191). 

У поређењу са другим туристичким предузећима, туризам пове
зан са свемиром, као комерцијална активност, јесте у свом зачетку. 
Међутим, чињенице показују да је индустрија свемирског туризма већ 
већа него што већина људи схвата. Данашњи свемирски туристички 
летови су у тзв. раној пионирској фази, што значи отприлике један или 
двоје туриста годишње. На пример, Сојузови летови до Међународне 
свемирске станице коштају око 20 милиона долара и трају оквирно 10 
дана (Go­e­hlich 2007: 214). У априлу 2001. Денис Тито (Dennis Tito) био 
je први свемирски туриста, а за њим су то следили Марк Шутлеворт 
(Mark Shuttleworth) у априлу 2002, Грег Олсен (Gregory Olsen) у окто
бру 2005, Ануше Ансари (Anousheh Ansari) у септембру 2006, Чарлс 
Симоњи (Charles Simonyi) у априлу 2007. и марту 2009, Ричард Гериот 
(Richard Garriott) у октобру 2008. и Гај Лалиберте (Guy Laliberté) у 
септембру 2009. и 2020. године, сви преко руског програма Сојуз.

Корени свемирског туризма сежу још у 1980-е године када су 
бројне организације покушавале да иницирају његов настанак и развој, 
али су велики трошкови највише кочили напоре да он можда раније 
заживи. Два термина повезана са свемирским путовањем су у употре
би: „јавно свемирско путовање“ и „персонални свемирски лет“, при 
чему се први односи на већи број путника а други на практично једног. 
Проблем код групних свемирских путовања јесте максимална висина 
на којој би се обављали комерцијални туристички летови. Тако је ком
панија британског милијардера Ричарда Брансона (Richard Branson) 
Вирџин галактик планирала да 2020. године по цени од 250.000 долара 
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организује летове за 700 путника у летелици „SpaceShipTwo“, а то је 
само 80 километара изнад Земљине површине. Брансон већ дуже време 
покушава да створи нову индустрију, али да притом демократизује 
доминантно владин бизнис свемирског летења отварањем граница за 
комерцијалне астронауте, научнике и, пре свега, туристе. Међутим, 
пробни лет од 31. октобра 2014. године његове летелице „SpaceShipOne“ 
који се завршио погибијом једног од два пилота Мајкла Oлсбeрија (Michael 
Alsbury), показао је да у космичкој индустрији ствари ретко иду по 
плану. Након те несреће је Брансон обећао да ће захваљујући свемир
ском програму Вирџин галактика милиони људи једног дана добити 
шансу да оду у свемир (вид. Se­ed­ho­u­se 2015).

 
Сл. 2. Летелица „SpaceShipOne“            Сл. 3. Летелица „SpaceShipTwo“

Разматрајући ове летове у контексту њихове имплементације у 
тзв. космичком театру, јавио би се проблем у погледу дефинисања 
простора, и у складу с тим и врсте позоришта. С обзиром на то да је 
званично усвојено да свемир почиње на 100 километара од површине 
мора – Карманова линија је на тој висини, и она представља разгра
ничење између Земљине атмосфере и свемира – може се расправљати 
о томе да ли би се у том случају представе извођене на висини поме
нутих туристичких летова могле назвати космичким. И код ових, али 
и персоналних свемирских летова, постоји реална опасност, и туристи 
ће стога морати да прихвате ризик по здравље, па чак и сопствени 
живот. Ипак, постоји нада да ће се ти ризици у будућности свести на 
минимум, пре свега због самих туриста, али касније и због потенци
јалног утицаја и користи од оваквих летова за развој космичког театра. 

Још један пројекат који би могао да послужи као инспирација за 
тзв. космички театар јесте изградња хотела (свемирске станице) у свеми
ру Фондације Гејтвеј, планиране да буде завршена 2027. године. Посеб
но је занимљиво што се ради о објекту великих димензија у облику 
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точка, 190 метара у пречнику, са максималним капацитетом до 450 људи, 
а то је управо нешто што би било потребно у случају већег броја гле
далаца у космичком театру. Такође, ова свемирска станица ће непре
стано ротирати и тако стварати вештачку гравитацију сличну оној на 
Месецу, и то би могло да послужи као модел и можда најбезболније 
решење за публику, али и за саме извођаче. Будући да ће на тај начин 
боравак бити много удобнији од оног у Међународној свемирској ста
ници, али и у било којем свемирском броду, вероватно би се и у импле
ментирању у космичком театру ова идеја показала као најбоља и нај
изводљивија (уп. Gohd 2019). У тренутној фази свемирске мисије се 
изводе само на годишњем нивоу; оне су веома скупе и морају се пла
нирати годинама унапред. Стога је свемирски туризам још увек при
вилегија ултрабогатих, објава луксузног начина живота и хиперконзу
меризма (вид. Bil­lings 2006). 

Сл. 4. Хотел (свемирска станица) Фондације Гејтвеј

Ово се првенствено односи на персоналне свемирске летове, који 
коштају између 20 и 30 милиона долара, за боравак од недељу до две 
дана. Гледајући из перспективе исплативости, али и обезбеђивања што 
је могуће веће функционалности у датим условима, групни свемирски 
летови би били свакако боља варијанта. Наравно, тренутна цена од 
250.000 долара по путнику која се помиње је превисока, али би требало 
узети у обзир чињеницу да ће се она временом сигурно спуштати како 
би се привукао већи број путника.1 Овај принцип би омогућио и већем 

1 Истински потенцијал за свемирски туризам у наредним деценијама неће остати на 
једном или два лета годишње, за 20 милиона долара по путовању, него на пружању широког 
спектра услуга са различитим нивоима цена (Go­e­hlich 2007: 214).



броју гледалаца у космичком театру да присуствују представама, јер 
би и у њему у будућности цена карата могла да се значајно спусти. 
Када говоримо о начинима на које би позоришна публика гледала ко
смичке представе, пренос уживо је најбоља варијанта – и то не само 
због сложене процедуре и великих трошкова у превозу, обитавању у 
свемиру, али и претходној обуци гледалаца – него и због могућности 
да неупоредиво већи број гледалаца, стотине милиона, па и милијарде, 
посматра представу уживо. Додуше, сви ти велики трошкови различи
тих сегмената једне космичке представе би могли, као и у свемирском 
туризму резервисаном само за оне најбогатије, да се надоместе прода
вањем карата (не само за превоз већ и за саму представу) и тако по
врате уложена средства, али и оствари добит. 

Такође, интернет би можда у том погледу могао да одигра и још 
значајнију улогу од телевизије, јер се на њему већ увелико, свакога 
дана у одређеним интервалима, преносе уживо снимци из свемира. У 
питању је телевизија NASA-е која сваког дана нуди неки видео-садржај 
уживо са Међународне свемирске станице, као и репортаже уживо зна
чајних догађаја попут лансирања шатла и свемирских шетњи. Уколи
ко би овакви интернет канали са преносима уживо били профитабил
ни, а то значи да се довољним бројем гледалаца обезбеде претплата 
или услуге засноване на рекламама, то би такође и у космичком театру 
био ефикасан начин да се покрију трошкови организовања представе, 
али и знатно смање цене карата (уп. Simp­son, Gre­en­fi­eld 2012: 23–24). 

Фил­мо­ви о ко­смо­су као ин­спи­ра­ци­ја за по­зо­ри­ште
Када правимо паралелу између космичког и подводног театра, 

можемо увидети једну кључну сличност, и то ону која се односи на по
зоришни и филмски простор. Наиме, еволуција космичког театра може 
попримити идентичне форме које су присутне и у подводном театру, 
где су подводне сцене снимане недуго након настанка филма. Иако је 
позориште настало много пре филма, оно га још увек није надвладало 
у подводној форми, а исто се дешава и у космичком театру. Тако се већ 
увелико снимају филмови са сценама у космосу, и оне су се временом 
све више технички усавршавале. То подразумева како се дошло до тог 
нивоа да ће се такве сцене у не тако далекој будућности снимати и у 
свемиру, иако ће то носити са собом велике трошкове. 

Међутим, постоји једна разлика у односу на подводни театар, а 
то је чињеница да су практично тек 1960-их година, након првог лета 
у свемир, сцене снимљене у космосу почеле да колико-толико реално 
опонашају окружење у свемиру. То је сасвим и логично, јер се пре првог 
лета веома релативно мало знало о условима који владају у космосу, док 
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су се, с друге стране, прва ронилачка звона појавила већ у XVI веку.2 
Дакле, кроз дужи временски период пре настанка филма стекли су се 
сви услови да подводне сцене заживе у њему, без готово било каквих 
потешкоћа и фаза асимиловања. Супротно, филм је претходио више 
од пола века првом директном сусрету човека са космосом, тако да су 
у складу с тим и филмски ствараоци поред до тада познатих чињеница 
морали да употребљавају и машту како би дочарали нешто што није 
искушено. Тако је у филму Кра­љи­ца све­ми­ра (Qu­e­en of Ou­ter Spa­ce, 
1958) Едварда Берндса (Edward Bernds) приказано лансирање ракете, 
а познато је да је прва ракета која је досегла свемир на висини од 189 
километара била немачка В-2 ракета у јуну 1944. године; први Спут
њик је Совјетски Савез лансирао скоро годину дана пре снимања овог 
филма, 4. октобра 1957. године, када је и послат први вештачки сателит 
у орбиту Земље. А у филму За­да­так: све­мир (As­sig­nment: Ou­ter Spa­ce, 
1960) Антонија Маргеритија (Antonio Margheriti) астронаутска сива 
одела јако личе на тело Мишелиновог гуменог човека, маскоте чувеног 
француског произвођача гума, а сами космонаути преко пилотске ка
циге и кисеоничке маске додатно стављају на главу врло незграпну 
дугуљасту кацигу када излазе из свемирског брода у отворени свемир.

Сл. 5. Астронаути из филма За­да­так: све­мир

2 Још је Аристотел описао како су војници Александра Великог 332. године пре. н. е., 
када су чистили дно луке Тир, користили примитивно ронилачко звоно направљено од 
обичног дрвеног бурета које су стављали на главу, а испод је остајао ваздушни џеп који им 
је омогућавао дисање под водом (Aerts 1994: 33).
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Сл. 6. Астронаути из филма Осва­ја­ње све­ми­ра

У овом случају се види да је непознавање изгледа космонаутског 
одела утицало на то да оно делује помало надреално, али истовремено 
и наивно и немаштовито уз додатак већ познате пилотске кациге. Инте
ресантно је и да у филму Про­је­кат Ме­се­чи­на (Pro­ject Moon Ba­se, 1953) 
Ричарда Талмаџа (Richard Talmadge) астронаути имају сличне дугу
љасте кациге, а још је интригантније да су у њему приказани слетање 
и изградња база на Месецу у будућности 1970. године, дакле годину 
дана након стварног слетања на Месец. Проблем је, ипак, тај што човек 
на Месецу осећа само 17% гравитационе силе у односу на ону на Земљи, 
а у филму се јасно види да космонаути ходају нормално у окружењу 
филмског студија. Филм Осва­ја­ње све­ми­ра (Con­qu­est of Spa­ce, 1955) 
Бајрона Хескина (Byron Haskin) нуди знатно бољи приказ бестежин
ског стања у којем се налазе астронаути у отвореном свемиру (врло је 
слична претходним дугуљаста кацига), а и на Марсу, где су они касни
је слетели, врло коректно је приказано њихово кретање које се иначе, 
за разлику од оног на Месецу, мање разликује од земаљског, будући да 
је гравитациона сила на Марсу за 62% слабија него на Земљи (на Ме
сецу је чак за 83% слабија, и стога су и неприроднији покрети). Такође 
је и у филму Мар­со­вац: спа­си­лач­ка ми­си­ја (The Mar­tian, 2015) Ридлија 
Скота (Ridley Scott) добро искоришћена ова научна чињеница, па тако 
и главни лик Марк Ватни (Мет Дејмон – Matt Damon) не скакуће без 
икаквих напора на Марсу – на којем је сам преживео 560 марсовских 
соларних дана, пронашавши начин да створи додатни кисеоник, воду 
и узгаја поврће, иако је имао залихе за још само 28 дана – као што би 
то чинио да је на Месецу. 
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Сл. 7. Марк Ватни на Марсу, кадар из филма Мар­со­вац: спа­си­лач­ка ми­си­ја

Сл. 8. Кадар из филма Ми­си­ја на Марс

За разлику од поменутих „студијских“ филмова из 1960-их годи
на, Мар­со­вац је сниман у Вади Руму (Долина месеца), подручју у јужном 
Јордану, у којем се налазе различити пустињски предели: уски кањони, 
природни лукови, вртоглаве литице, клизишта и пећине, а боје вари
рају од јарко црвене до свих нијанси браон. У овом подручју су снима
ни и филмови Ми­си­ја на Марс (Mis­sion to Mars, 2000) Брајана де Палме 
(Brian de Palma), По­след­њи да­ни на Мар­су (The Last Days on Mars, 2013) 
Руаирија Робинсона и Цр­ве­на пла­не­та (Red Pla­net, 2000) Ентонија Хоф
мана (Antony Hoffman). У Ми­си­ји на Марс коришћене су камере при
чвршћене на дизалице, али и жице на које су глумци били закачени, 
слично као на позоришној сцени, и тако се кретали као да су у бесте
жинском стању у свемирској станици. Иако је снимљен четири годи
не након првог лета у свемир, филм По­бу­на у све­ми­ру (Mu­tiny in Ou­ter 
Spa­ce, 1965) Хуга Грималдија (Hugo Grimaldi) и Артура Пирса (Arthur 
Pierce) нуди веома лоша решења када је реч о потпуно нереалном све
мирском броду и свемирској станици у облику точка, где је потпуно 
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видљиво да је у питању макета малих димензија; чини се као да сусре
тање са потпуно новом тематиком оживљава стару технику са макета
ма која је коришћена код студијских филмова у првим деценијама XX 
века, што показује недостатак инвентивнијих техничких решења. 

Свемирска станица се појављује само накратко у неколико навра
та, а потенцијални нови проблеми са веродостојнијим приказом сцена 
у свемиру су колико-толико отклоњени стављањем нагласка на унутра
шњост станице; поред ракете чији је приказ најприближнији реалном, 
кретање астронаута у отвореном свемиру у једној сцени, који има 
одело и кацигу налик онима из филма За­да­так: све­мир, није најбоље 
урађено, али се опет види намера да се оно на основу познатих чиње
ница што тачније прикаже. Астронаутска одела почињу да много више 
личе на она права тек у филму Зе­ле­на слуз (The Green Sli­me, 1968) Кин
џија Фукасакуа, али кретање космонаута на астероиду који прети да 
уништи Земљу одвија се као оно са уобичајеном гравитацијом, у про
стору филмског студија. Редитељ Џон Стерџес (John Sturges) у свом 
филму За­ро­бље­ни­ци све­ми­ра (Ma­ro­o­ned, 1969) користи аутентични 
снимак једног од лансирања ракете „Сатурн V“, коју је NASA користи
ла између 1966. и 1973. године и наменски је конструисала за летове на 
Месец пројекта Аполо. Занимљиво је да овај филм, који је урађен по 
истоименом роману Мартина Кејдина (Martin Caidin) из 1964. године, 
помало злокобно наговештава оно што ће се стварно догодити у ми
сији „Аполо 13“ из 1970. године, када су се три астронаута суочила са 
недостатком кисеоника. 

Један од филмова из 1960-их година сличне тематике, који притом 
значајно одскаче од набројаних у погледу уметничких квалитета, јесте 
ремек-дело Стенлија Кјубрика (Stanley Kubrick) 2001: Оди­се­ја у све­ми­ру 
(2001: A Spa­ce Odyssey, 1968). Постоје теорије, а чак се наводно и сам 
Кјубрик поверио недуго пре своје смрти пријатељу, да су снимци сле
тања на Месец 20. јула 1969. године и шетње чланова мисије „Аполо 
11“, прво Нила Армстронга (Neil Armstrong) а потом и Едвина База 
Олдрина (Edwin Buzz Aldrin), заправо његових руку дело и стога лажни. 
С друге стране, и Кјубрикова биографија јасно показује да су његова 
пребивалишта у време када се претпоставља да је снимао лажну ми
сију „Аполо“ била добро позната. Он је био заузет снимањем Оди­се­је 
од 1964. до 1968. године, и онда се усредсредио на претпродукцију На­
по­ле­о­на, који никада није завршио због распада Уједињених уметника 
и снимања Па­кле­не по­мо­ран­џе (A Cloc­kwork Oran­ge, 1971). Чувен по 
својој опсесивној пажњи да представи композицију и кинематографију, 
и по спором темпу продукције, Кјубрик једноставно није могао да има 
времена да режира десетине сати снимка шетње по Месецу потребних 
за покривање шест слетања на Месец (остављајући по страни проблем 
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како их лажирати 1960-их година са технологијом визуелних ефеката) 
(At­ti­vis­si­mo 2013: 247).

Без обзира на то што се филм не заснива искључиво на космичким 
сценама, већ су и они сегменти који се одвијају на планети Земљи та
кође веома важни, може се рећи да су оне испред свог времена у технич
ком погледу. То и не чуди ако је познато да је Кјубрик био међу првим 
редитељима који је почео да употребљава стедикем,3 и то у филму 
Иси­ја­ва­ње (The Shi­ning, 1980) када она прати дечака Денија (Дени Лојд 
– Danny Lloyd) док се вози својим трициклом кроз ходнике хотела.4 У 
чувеној сцени Оди­се­је, како се шатл приближава кружној свемирској 
станици која се окреће с циљем да генерише своју сопствену гравита
цију, тако и он почиње да се окреће као да је укључен у плес са стани
цом на мелодију Штраусовог (Richard Strauss) валцера са саундтрека 
(Te­lot­te 2006: 46). Интересантно је и да се и у овом Кјубриковом филму 
могу пронаћи нека техничка решења која би могла да се даље надогра
ђују у тзв. космичком театру, па би тако и стварање гравитације окре
тањем свемирске станице већих димензија, попут оног хотела Фонда
ције Гејтвеј, омогућило већем броју гледалаца да прате представу без 
проблема које проузрокује нулта гравитација.

У заплету филма Андреја Тарковског Со­ла­рис (Solyaris, 1972) Крис 
Келвин (Донатас Банионис – Donatas Banionis) шаље Хари (Наталија 
Бондарчук – Natalya Bondarchuk) на мали ракетни брод, који више личи 
на неку играчку а не озбиљно свемирско превозно средство. Међутим, 
у комбинацији са аутентичним космонаутским оделом и кацигом сме
штеним у близини, ова мала ракета постаје снажно метафоричко сред
ство. Стивен Дилон (Steven Dillon) сматра да осећања мучења и очаја 
становника свемирске станице бивају притиснута и спљоштена неумо
љивом тежином времена: „Оно што нам Со­ла­рис пружа као модел је 
другачији начин разумевања и осећања односа синематског одсуства 
и присуства. Уместо психоаналитичке идентификације, Со­ла­рис на
глашава егзистенцијалну самоћу“ (Dil­lon 2006: 12). Продуцент Алберт 
Броколи (Albert Broccoli) и редитељ Луис Гилберт (Lewis Gilbert) по
кушали су да остваре свемирску стварност у филму Опе­ра­ци­ја Све­мир 
(Mo­on­ra­ker, 1979), па су тако позвали астронауте сличне онима који су 
летели у свемир у совјетским и америчким мисијама, обучене у типич
на модерна свемирска одела и опремљене персоналним погонским 
јединицама, као што су оне тестиране у првој америчкој свемирској 

3 Стедикем је измислио 1970-их година Герет Браун (Garrett Brown).
4 У Оди­се­ји је створио један од првих „покретних сетова“ где је камера смештена на 

стази свемирског брода, који је у стварности „точак“ пречника 45 стопа. Камера је била сме
штена на стази и изгледало је да прати Дејва (Кир Дјулеј – Keir Dullea) како џогира око обима 
станице, док је заправо џогирао у месту и то је био сет који се померао (вид. Bo­a­ke 2006).
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станици Скајлаб. Свемирска возила овде нису фантастични уређаји 
неке имагинарне и удаљене будућности него симулирани амерички 
свемирски шатлови, а град у свемиру није велика свемирска колонија са 
пољима, планинама и дрвећем, већ свемирска станица „доле на Земљи“, 
по свој прилици налик оној коју ће изградити Руси у следећој децени
ји (вид. Bur­gess 1979: 984). Пред крај филма је приказана јединствена 
свемирска битка, прва у историји филма, у којој се прави астронаути 
боре прса у прса у вероватној ситуацији, користећи опрему тога времена.

Успешно су снимљене и сцене у којима је много људи оперисало 
у бестежинском стању у исто време, и то такође по први пут. Коришће
ни су каскадери, радио-контролисани модели и инертни модели, а про
блем је био створити осећај реда и реалности како су групе астронаута 
напуштале шатлове или свемирске станице због активности у околном 
свемиру. Експлозије урађене помоћу специјалних ефеката су заједничке 
у данашњим филмским сликама, али оне производе дим који се диже 
изнад експлозије (као што се очекује на Земљи унутар атмосфере), и 
они често стварају пламен који је пожељан у већини земаљских сцена. 
С обзиром на то да су ови ефекти непожељни у свемирским сценама, 
мајстор визуелних ефеката Дерек Медингс (Derek Meddings) је у Опе­
ра­ци­ји Све­мир користио неколико нових техника како би развио све
мирске експлозије, као и модификације општим методама. Ово је укљу
чивало технику светлосног омотача која се шири фрејм по фрејм, и 
употребу хемијских бомби бачених ноћу са високих кула уз пуцање 
одоздо. Иначе је велики проблем у свемирским сценама тај што дим 
треба да нестане брзо након експлозије, а потребно је организовати и 
да се све крхотине распадну реалистично и равно као у стању нулте 
гравитације (вид. Bur­gess 1979: 987).

Велика промена се догодила са филмом Апо­ло 13 (Apol­lo 13, 1995) 
Рона Хауарда (Ron Howard), јер је у њему „свемирска станица“ прак
тично постала филмски студио.5 Наиме, неке од сцена унутар Апо­ла 13 
снимане су у авиону KC-135, такође познатом као „Vomit Comet“, који 
лети параболички.6 Авион је коришћен да симулира бестежинско ста
ње за око 20 секунди у обуци астронаута. То је изведено прављењем 
екстремних скокова са 36.000 стопа. Редитељ је сместио филмски сет 
унутар авиона, где су глумци могли да изводе акробације и изговарају 

5 Идеје за друге употребе приватних орбиталних станица укључују телевизијске и 
филмске студије, истраживачке лабораторије, станице за производњу агрикултура, станице 
здравствене заштите нулте гравитације, хотеле и забавне паркове (Clop­pen­burg 2005: 191). 

6 Корак даље би представљало снимање филмова у самом свемиру, што би могло 
ускоро и да се догоди. Наиме, Том Круз (Tom Cruise) у сарадњи са компанијом „Space x“ 
Илона Маска (Еlon Мusk) планира да снима филм на висини од 250 миља у свемирској ста
ници, која ће орбитирати око Земље једном на сваких 90 минута. 
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своје текстове без разрађивања сета. Током снимања, једанаест глума
ца и посада летели су горе-доле четири недеље (Thor­pe 2009: 180).

У филмовима XXI века са свемирском тематиком почела је да се, 
поред визуелних ефеката, све више користи компјутерски генерисана 
слика (CGI). Томе је претходило неколико филмова с краја XX века, у 
којима су се све интензивније користили компјутерски ефекти. Анђе
ла Ндалијанис (Angela Ndalianis) наглашава како почетна сцена филма 
Кон­такт (Con­tact, 1997) Роберта Земекиса (Robertt Zemeckis) дословно 
(барем у визуелним терминима) чини да се гледалац изгуби у просто
ру: „Компјутерски ефекти стварају илузију најдужег zoom-out снимка 
у историји филма тако што камера путује увек споља кроз бесконачан 
простор, континуирано измештајући свој центар, са планете на пла
нету, соларног система на соларни систем“ (Nda­li­a­nis 2004: 155–156).7 
У филму Ад астра (2019) Џејмса Греја (James Gray), за космичке сцене, 
нарочито оне у отвореном свемиру, коришћен је у великој мери CGI. 
Тако је у једној од почетних сцена, где се главни лик, астронаут Рој 
Мекбрајд (Бред Пит – Brad Pitt), најпре пење а потом и пада са Међу
народне свемирске антене смештене у космосу, ова техника употребље
на за генерисање простора на основу слика које су направљене из број
них различитих углова. Још бољи пример је филм Гра­ви­та­ци­ја (Gra­vity, 
2013) Алфонса Куарона (Alfons Cuarón), који је у потпуности урађен у 
филмском студију помоћу CGI-а. Занимљиво је да се након серије 
филмова са овом тематиком који су рађени ван студија сада неки од 
њих враћају у унутрашњи простор, попут оних са почетака из 1950-их 
и 1960-их година; разлика је, ипак, та што је у њима уместо студијске 
сценографије и реквизита коришћена компјутерски генерисана слика. 

У Гра­ви­та­ци­ји, где се појављују практично само два лика, меди
цински инжењер Рајан Стоун (Сандра Булок – Sandra Bullock) и ветеран 
астронаут Мет Ковалски (Џорџ Клуни – George Clooney) (други само 

7 Ово путовање кроз универзум коначно открива своју варљивост када камера зуми
ра споља да би открила људско око. Очигледна визија спољашњег простора је коначно из
ложена као она карактеровог унутрашњег простора. У оба случаја, међутим, интересовање 
за бесконачно се задржава. Zoom-out снимак је употребљен и у филму Ко­нач­ни хо­ри­зонт 
(Event Ho­ri­zon, 1997) Пола В. С. Андерсона (Paul W. S. Anderson). У једној секвенци, камера 
(или компјутерски ефекат подражава кретање камере) фокусира се на поглед фигуре кроз 
прозор. Фигура изгледа као да виси наопачке, али док се камера извлачи, она такође ротира 
и поново центрира посматрачев поглед на онај који обухвата већи поглед на свемирску ста
ницу који укључује додатне фигуре виђене кроз прозоре и смештене у углове другачије од 
оног оригиналне фигуре. Поново, камера зумира споља, и како ротира, обезбеђује чак дужи 
снимак станице. Тако она наставља, док ова вртоглава архитектура моћи вида открива ма
сивну полицентричну и лавиринтску структуру свемирске станице, која је смештена унутар 
безграничног простора. Све време, то је гледаочева перспектива, или прецизније, гледао
чево чулно ангажовање које постаје интегрално са успехом ових синематских спектакала 
(Nda­li­a­nis 2004: 155–156). 
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на почетку филма, а још њих петоро само путем гласова), све сцене, 
осим завршне, одигравају се у свемиру, и то у бестежинском стању. Оне 
су урађене тако што су ова два глумца, пре свега Булокова, закачени 
за жице, и под водом, изводили покрете који симулирају нулту грави
тацију. Ови покрети подсећају на оне из позоришта, где се глумци 
неретко помоћу жица подижу и спуштају, лебде, лете и крећу се у раз
личитим правцима итд. Посматрајући искључиво кроз призму ове тех
нике за кретање глумаца, тзв. космичко позориште би могло да постоји 
и у земаљским условима, односно у простору стандардног позоришта. 
Ипак, овај, као и друге претходно разматране позоришне жанрове од
ређује пре свега простор (а самим тим и стварно кретање у њему), а 
то је у овом случају космос. На почетку филма Рајан и Мет сервиси
рају свемирски телескоп Hubble, али наједанпут у свемиру почињу да 
лете крхотине од руских сателита које су Руси сами разнели, и притом 
уништавају њихов амерички свемирски брод „Explorer“. Пошто немају 
чиме да се врате на Земљу, план је да Рајан и Мет одшетају до Сојуза 
па потом и до кинеске свемирске станице Тиангонг помоћу које би се 
спасили. Међутим, не успевају да се ухвате за Сојуз, Рајанина лева нога 
се упетљава у уже, Мет се држи за њено уже, али одлучује да се откачи 
јер би у супротном уже које једва држи Рајанину ногу пукло и обоје не 
би преживели. Овако он нестаје у бесконачном свемиру и жив је све док 
му не нестане кисеоника, а Рајанова охрабрена његовим даљим бодре
њем и давањем упутстава док још функционише аудио-контакт између 
њих двоје, успева да се спаси и спусти на Земљу.

Сл. 9. Сандра Булок на сету под водом, филм Гра­ви­та­ци­ја
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Сл. 10. Купер са колегама астронаутима испред летелице „Индјуранс“,  
кадар из филма Ме­ђу­зве­зда­ни

И у филму Све­мир­ски ка­у­бо­ји (Spa­ce Cow­boys, 2000) Клинта Ис
твуда (Clint Eastwood), Вилијам Хок (Томи Ли Џоунс – Tommy Lee Jones) 
нестаје у свемиру након што се одлучио на самоубилачку мисију (смрт
но је болестан и остало му је само још осам месеци живота, а и најбољи 
је пилот у целој посади) – како би одлетео заједно са руским сателитом, 
чији су пројектили били усмерени на шест градова у САД, ван Земљине 
орбите – и тако спасао десетине милиона живота; у последњој сцени 
он лежи мртав са погледом усмереним на Земљу, након што му је неста
ло кисеоника. Ове завршне сцене подсећају на самоубилачку мисију 
Драгана Живадинова коју он планира да изведе 2045. године у склопу 
пројекта, односно представе No­or­dung, и на тај начин поднесе жртву 
у име уметности. Занимљиво је и да у филму пензионисани астронаут 
Френк Корвин (Клинт Иствуд) окупља чланове своје бивше екипе Дедал 
и сва четворица имају неке здравствене проблеме, а и Живадинов ће у 
години одласка у космос имати чак 85 година (под условом да их дожи
ви, чему се сви надамо), и сигурно барем неке здравствене проблеме 
довољне да га угрозе на свемирском лету. У филму Ме­ђу­зве­зда­ни 
(In­ter­stel­lar, 2014) Кристофера Нолана (Christopher Nolan) опстанак чо
вечанства је доведен у опасност због начина живота људи којим су до
вели до уништења равнотеже у природи, те стога пилот NASA-е Купер 
(Метју Маконахи – Matthew McConaughey) одлучује да прође експери



146

менталном летелицом „Индјуранс“ кроз црвоточину која орбитрира 
око Сатурна, и покуша да пронађе планете погодне за живот. 

Поставља се сада питање, у контексту тзв. космичког театра, да 
ли ће можда у некој далекој будућности људи заиста угрозити својим 
понашањем и начином живота планету Земљу, па ће из тог разлога 
кренути у потрагу за новим просторима за живот на неким другим 
планетама. И да ли би у том случају космички театар остао као једина 
могућност позоришног извођења, или би људи настојали да спасавају 
најпре своје животе и задовоље само примарне потребе? Чини се да је 
и у земаљским оквирима позориште, нажалост, све мање потреба и 
духовна храна. Ипак, можда космички театар у будућности заживи (и 
барем неко време опстане) баш из супротних, можемо чак рећи елити
стичких побуда, оних које доносе толико жељени профит.
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Goran T. Gavrić

Theater and films in/about the cosmos: when fiction becomes reality

Summary

The conditions that prevail in space are not like those on Earth, so the entire orga
nization in the theater would be subject to some completely different rules. If we exclude 
the complexity of the entire process of preparing a theater performance on Earth, and 
then transporting the theater crew to a certain point in the cosmos where it would be 
performed, the key question is how the audience would watch it. Given that the presence 
of spectators in space itself would entail major organizational problems, and that they 
could most likely only be brought to a certain point, transmission, preferably live, turns 
out to be practically the main option. In a smaller number of cases, they would be able to 
walk in space like astronauts, but rather they would be placed in and out of an object, 
like spectators in an underwater theater that are on dry land and separated by a glass wall 
(given that it’s less expected that the spectators would dive under water), watched the 
performance comfortably from a safe position. In that case, the actors would most likely 
perform their roles in an open space, because otherwise their confinement in one of the 
buildings would further strengthen the already existing physical barrier between the per
formers and the audience. Big problems would be present here: mimicry, gesticulation, 
movements, generally speaking, the transparency of the actor’s expression which remains 
hidden under the bulkiness of the cosmonaut suit, and above all the helmet. In the second 
variant, in which the spectators (and the audience) would be housed in some facility, the 
main problem mentioned above would be eliminated to a large extent. The difficulties 
would only be emphasized in terms of the movement of the actors themselves, who would 
not be able to move like on earth and control their movements, but all the advantages of 
moving in a weightless state would certainly come to the fore. When it comes to the po
tential performance of theatrical pieces in the cosmos, the theatrical expression would 
certainly adapt to the new theatrical genre, which would then, according to all factors – 
starting with the specifics of the performance space – additionally develop a completely 
unique theatrical form in an already unique framework. One of the possibilities that exists 
when it comes to transporting the audience to the so-called cosmic stage is also through 
space tourism, i.e. the spacecraft used for these purposes.

When we draw a parallel between cosmic and underwater theater, we can see one 
key similarity, which is related to theater and film space. Namely, the evolution of the 
cosmic theater can take on identical forms that are present in the underwater theater, 
where the underwater scenes were filmed shortly after the film was created. Although 
the theater was created long before the film, it has not yet surpassed it in an underwater 
form, and the same thing happens in the cosmic theater. Thus, films with scenes in spa
ce are already widely shot, and they have become more and more technically perfected 
over time. This implies that it has reached such a level that in the not too distant future 
such scenes will be filmed in space itself, although this will entail great costs. However, 
there is one difference compared to the underwater theater, and that is the fact that prac
tically only in the 1960s, after the first flight into space, scenes filmed in space began to 
imitate the environment in space as realistically as possible. This is quite logical, becau
se before the first flight relatively little was known about the conditions prevailing in 
space, while, on the other hand, the first diving bells appeared already in the 16th century. 
Therefore, during a long period of time before the film was created, all the conditions 
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were met for the underwater scenes to come to life, without almost any difficulties and 
stages of assimilation. On the contrary, the film preceded the first direct encounter of 
man with the cosmos by more than half a century, so in accordance with that, the film
makers had to use their imagination in addition to the facts known so far, in order to 
conjure up something that had not been experienced.

Key words: space theater, space movies, space tourism, real theater space, film fiction.
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Стручни рад / Professional paper

МИЈАТ МИЈАТОВИЋ: ПЕВАЧ, АДВОКАТ  
И ГРАЂАНИН У СВОМЕ ВРЕМЕНУ

СА­ЖЕ­ТАК: У овом истраживању разматрају се живот и рад Мијата Мијатовића 
(1887–1937), српског адвоката и певача. Коришћењем штампаних и електронских извора 
систематизовани су Мијатовићева биографија, и приватни и професионални живот, и 
употпуњена је празнина у стручној литератури. Сумирали смо његово учешће у Првом 
светском рату, професионалну адвокатску каријеру, а посебно учешће у Солунском 
процесу. Делимично смо расветлили његову везу с јавним личностима и учешће у ко
рупционашкој афери „Нашичка“ А. Д., као и њен могући утицај на Мијатовићев живот. 
Укратко смо размотрили Мијатовићево музичко образовање и каријеру као једног од 
најплоднијих српских уметника по броју снимљених грамофонских плоча до 1941. го
дине. Истакли смо Мијатовића као типичног представника више средње класе и пробле
матизовали смо међузависност његовог друштвеног положаја и уметничке каријере.

КЉУЧ­НЕ РЕ­ЧИ: Мијат Мијатовић, певач, српска народна музика, српски адво
кати, период 1887–1937.

Увод
Мијат Мијатовић је од оних личности Београда и Југославије из

међу два рата за којe се колоквијално истиче да су „ушлe у легенду“. 
Припадао је кругу певача који су имали друге основне професије, а 
певање им је било „драга забава или узгредно и допунско занимање“ 
(Кне­жев 1987: 65). Био је један од најплоднијих „снимајућих“ уметника 
из овог периода у Србији с преко 170 снимака објављених на грамофон
ским плочама, према истраживању Лајић-Михајловић, Покрајац и др. 
(2022). Такође, имао је веома плодну концертну каријеру којој су посеб
ну пажњу посветили Миловановић, Спасојевић и др. у истраживању 
„Јавни наступи Мијата Мијатовића: од интимне рибље вечере до Ројал 
Алберт хола“ (Ми­ло­ва­но­вић, Спа­со­је­вић и др. 2023).

СЕЋАЊА, ГРАЂА, ПРИЛОЗИ
UDC 78.071.2:929 Mijatović M.
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Мијатовић је препознат као најрепрезентативнији вокални соли
ста у градској музици у Србији међуратног периода, а грађанска, тј. 
средња, класа као примарни конзумент тога жанра (Dum­nić-Vi­lo­ti­je­vić 
2019: 69, 98, 106, 327). Културолошке феномене забаве у Србији у ме
ђуратном периоду, с посебним акцентом на Београд, разматрала је 
Јована Бабовић у монографији Me­tro­po­li­tan Bel­gra­de, Cul­tu­re and class 
in in­ter­war Yugo­sla­via (Ba­bo­vić 2018). Meђутим, ова монографија пре 
свега обухвата забаву ино­стра­ног порекла, према тези да је популар
на култура имала централну улогу у формирању „европејске“ средње 
класе у међуратном Београду. Но, чини се да ауторка превиђа да по
треба за културом, у овом случају средње класе у Београду и Србији 
између два рата, не потиче само од културолошких аспирација већ и 
од културолошких традиција. Урбана музика у периоду између два 
светска рата у Београду управо се може сматрати амалгамом културних 
утицаја који потичу са „Истока“ (дакле, у овом случају, традиције) и 
„Запада“, тј. модерних утицаја (вид. Dum­nić-Vi­lo­ti­je­vić 2016; 2019). 

Обрађујући тему идентификације публике и извођача, Фиске (Fi­ske 
2010) наглашава значај успостављања емоционалних веза публике и 
извођача популарне музике. Према његовим увидима, публика гради 
такве везе неговањем способности да се разумеју емоције, мотиви и 
искуства извођача, и да се, према томе, и на одређени начин успостави 
идентификација. Због тога, да би се разумела популарност Мијата Ми
јатовића у међуратном периоду, важно је истражити његову биографију, 
порекло и друштвене факторе који су могли утицати на његову певачку 
каријеру и на његову популарност. С друге пак стране, суштина биограф
ског метода је усредсређеност на разумевање друштвених феномена 
кроз призму индивидуалних животних прича (Бран­ко­вић 2014). Доку
ментовањем Мијатовићеве биографије, што је превасходни циљ у овом 
раду, настојимо не само да допринесемо бољем разумевању овог спе
цифичног певача већ и његове класе и друштва у којем је живео.

Недостатак директних извора, фрагментарност информација, непот
пуност биографских података и системски фактори (мањак системати
зованих и организованих архивских података), објективна су ограниче
ња за свеобухватно биографско истраживање и анализу Мијатовићевог 
живота и каријере. Уз доступне податке из матичних књига рођених 
и умрлих, значајан биографски извор јесте натпис на Мијатовићевој 
породичној гробници. Сам Мијатовић није оставио иза себе познату 
мемоарску или дневничку грађу, не постоје аудио-снимци његових 
интервјуа, а изузетно су ретки и његови интервјуи штампаним медијима.1 

1 Пронашли смо само један интервју под називом „Код Мијата Мијатовића“ у часо
пису Не­дељ­не илу­стра­ци­је бр. 51 (1927): 14–15.
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Сачувано је само неколико краћих написа (на полеђини фотографија) 
за које претпостављамо да их је писао Мијатовић. Мијатовићеве фото
графије налазимо у приватним и јавним архивима, или пак у дневној 
или илустрованој штампи, али често недостају метаподаци (локација, 
датирање, имена присутних особа). Доступан је и филмски материјал 
(видео-запис) у коме Мијатовић пева песму „Другар ми се жени“.2 
Примарна архивска грађа3 садржи сразмерно мало података који се 
директно тичу Мијатовића, његовог живота, или каријере, или је пак 
због стања организованости архивске грађе4 претраживање веома 
отежано. Мијатовића нема у већем делу старије и новије лексикогра
фије (Ста­но­је­вић 1926; Pe­tro­vić, Te­žak 1928; Šam­ša­lo­vić 1936; Kr­le­ža 
1955; Plav­ša 1972; Šen­ti­ja 1979; Бла­го­је­вић, Би­ха­љи-Ме­рин и др. 1986; 
Љу­шић 2008). Биографска одредница из Mu­zič­ke en­ci­klo­pe­di­je (Mi­lo­
še­vić 1974) непрецизна је (нетачно наводи Мијатовићев датум рођења!5) 
и изразито је непотпуна, нпр. не спомиње Мијатовићеву (иначе, изу
зетно богату) активност снимања грамофонских плоча. Роксанда Пе
јовић у Lek­si­ko­nu ju­go­sla­ven­ske mu­zi­ke (Pe­jo­vić 1984) тај недостатак 
исправља, укратко спомињући и Мијатовићеве радијске и концертне 
наступе. Више детаља о сачуваним снимцима (око четрдесет наслова) 
садржи одредница из Срп­ског би­о­граф­ског реч­ни­ка (Дум­нић 2014), али 
и она изоставља друштвени контекст Мијатовићеве биографије (нпр. 
његово порекло и сл.). Мемоарска и монографска грађа других аутора, 
када и спомиње Мијатовића, чини то узгред, што омогућава да се са
знају поједини детаљи (који су из разних разлога били занимљиви 
ауторима мемоарске литературе) о његовом животу управо у једном 
ширем, социјалном контексту, али с друге стране не пружа систематич
нији увид у његов животопис.6 Сећања Мијатовићевих савременика 

2 Филм нама непознатог аутора, најављиван у штампи као „први тонфилм у коме пева 
севдалинке г. Мијат Мијатовић“, први пут је приказан у Београду 24. јануара 1933. у био
скопу „Корзо“, као што се види из „Огласа биоскопа Кор­зо“, објављеном у листу Прав­да од 
24. јануара 1933. Мијатовић пева највероватније уз пратњу оркестра Паје Тодоровића (поре
ђењем оркестарске пратње у овом снимку и снимку песме „Другар ми се жени“ с плоче Z2120 
Едисон Бел Пенкала), који је наступао у Загребу, па претпостављамо да је филм могао бити 
снимљен у том граду крајем 1932. године, када је настао и снимак са споменуте плоче. 

3 Консултовали смо стручњаке из Државног архива Србије, Историјског архива Бео
града, Архива Српске академије наука и уметности, а потом смо ступили и у контакт с 
Војним архивом Министарства одбране Републике Србије и Архивом Conservatoire National 
Supérieur de Musique et de Danse de Paris.

4 Део фондова Архива града Београда дигитализован је и јавно доступан, али руком 
исписиване матичне књиге рођених – умрлих нису и индексиране. Вид. и коментар о до
ступности архивске грађе у Дум­нић-Ви­ло­ти­је­вић 2019: 110.

5 Наводи се 20. јул 1937.
6 У овом раду су коришћени подаци из мемоара Малколма Бера Slo­uch Hat (1935), 

Милана Стојадиновића Ni rat ni pakt: Ju­go­sla­vi­ja iz­me­đu dva ra­ta (1963), Димитрија Кнежева 
Бе­о­град на­ше мла­до­сти: за­пи­си о Бе­о­гра­ду 1918–1941 (1987), Тадије Пејовића Mo­je uspo­mene 
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и познаника Павла Богатинчевића и Милице Калајџић сачувана су на 
снимцима радио и телевизијских емисија.7 У недостатку осталих из
вора, као изузетно значајна грађа намећу се разни чланци, текстови и 
новински огласи из дневне и илустроване штампе и службених листова. 
Томе доприноси делимична доступност ове грађе (нпр. дневни листови 
Вре­ме, Прав­да, По­ли­ти­ка) у дигитализованом облику, често претра
живе и на основу кључних речи. На овај начин могуће је проналажење 
чланака, а нарочито краћих форми (огласа, читуља и др.), који би иначе 
могли остати непримећени.8 

Би­о­гра­фи­ја Ми­ја­та Ми­ја­то­ви­ћа
Мијат Мијатовић рођен је 3. фебруара 1887.9 у Београду, где је и 

умро 25. јуна 1937. године.10 Крштен је 8. фебруара 1887. у Вазнесењској 

i do­ži­vlja­ji 1892–1919 (1980) и Драгослава Смиљанића Se­ća­nje na jed­nu dik­ta­tu­ru (1960), као и 
дела Дејвида Макензија The Exo­ne­ra­ti­on of the Black Hand, 1917–1953 (1998), Видоја Голубо
вића Ме­ха­не и ка­фа­не ста­рог Бе­о­гра­да (2007) и Звонимира Кулунџића Po­li­ti­ka i ko­rup­ci­ja u 
kra­ljev­skoj Ju­go­sla­vi­ji (1968). 

7 Снимци сећања емитовани у емисији из серијала Код два бе­ла го­лу­ба Првог програ
ма Радио Београда, ауторке Дубравке Стаменковић, први пут емитована 2. марта 1990. 
<https://www.youtube.com/watch?v=sahtSgYqskI>, приступљено 9. марта 2024, и у телевизијској 
емисији Ми­ја­то­во злат­но гр­ло, која је први пут емитована 27. јула 1985, сачувана у Програм
ском архиву РТС-а: <https://www.youtube.com/watch?v=BY3F8y0hHIA> 5. 3. 2024. Радијске 
и телевизијске емисије новијег датума, нпр. Из му­зич­ке ри­зни­це Међународног радија Србија 
(2008), Од зла­та ја­бу­ка (емитована 1. августа 2005. на Радио Београду 2), Звуч­ни ар­хив ве­ка 
РТ Војводине (12. октобра 2013) и За­ве­ти­на Радио Хита (30. септембра 2007), уз сарадњу 
Саше Спасојевића, битне су за популаризацију рада Мијата Мијатовића и старих звучних 
записа, али не доприносе значајно употпуњавању фактографије. 

8 Као илустрацију наше методе, наводимо изворе коришћене за утврђивање основних 
биографских података Мијата Мијатовића и његове породице. У монографији Из ста­рог За­је­
ча­ра, ро­до­ви и по­ро­ди­це, гра­ђе­ви­не и ра­до­ви (Вељ­ко­вић 2002), наводе се детаљи о породици 
Лаловић из Зајечара. Подаци о смрти Милована Мијатовића пронађени су у Матичној књизи 
умрлих Вазнесењске цркве за 1893. годину, страна 163, редни број 211 (Историјски архив Бео
града). Натписи на гробу Мијата М. Мијатовића на Новом гробљу у Београду пружају податке 
о годинама рођења и смрти појединих чланова породице, а коришћени су и подаци Јавног 
комуналног предузећа „Погребне услуге“ Београд (приватна комуникација са Снежаном Крста
новски, 25. март 2024). Подаци о каријерама Милована Мијатовића, Илије Пчелара и Јована 
Богојевића прикупљени су из Ка­лен­да­ра са ше­ма­ти­змом Кнежевине / Краљевине Србије. 
Остали коришћени извори су новински огласи из времена аустроугарске окупације и касније, 
читуље, новински чланци, књига По­у­ке и оба­ве­ште­ња: (члан­ци и рас­пра­ве из суд­ства и ад­ми­
ни­стра­ци­је) (Ка­лај­џић 1912), службене одлуке и укази, импресум листа Прав­да и звучни запис 
сведочења Милице (Аделаиде) Калајџић, забележен у поменутој емисији Код два бе­ла го­лу­ба.

9 Датум је наведен према јулијанском календару. У XIX веку, разлика између јулијанског 
и данас важећег грегоријанског календара је 12 дана, а повећала се на 13 дана у XX веку. 
Дана 14. јануара 1919. по јулијанском календару исти престаје да важи у Србији: сви датуми 
до овога у овом раду наведени су по јулијанском, а касније по грегоријанском календару.

10 Судећи по наслову и датуму чланка „Синоћ је умро Мијат Мијатовић, омиљени 
певач народних песама, нераздвојан од Београдског боемског живота“, из листа Прав­да од 
27. јуна 1937, могло би се погрешно закључити да је Мијатовић умро 26. јуна 1937. Уочимо, 
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цркви у Београду, а кум му је био Михаило Сарић, окружни начелник 
у пензији из Београда.11 На основу укрштања података из разних из
вора,12 произлази да је Мијат Мијатовић био шесто дете мајке Јелене, 
рођена Лаловић (Зајечар, 1855. – 1. март 1927), и оца Милована (Кнић, 
1846? – Београд, 8. јул 1893). Отац Милован Мијатовић имао је каријеру 
судског чиновника, судије и адвоката у Ваљеву, Смедереву, Зајечару 
(где је вероватно и упознао будућу супругу Јелену и оженио се), Ћупри
ји и Београду. Мијат Мијатовић је имао сестру Милеву (р. 1878; година 
смрти непозната) и браћу Александра (р. 1881; непозната година смрти) 
и Војислава (1883–1928). Породица је славила славу Св. Петка (Пара
скева). Због контекста нашег рада и разматрања друштвених фактора 
потенцијално значајних за биографију Мијата Мијатовића, наводимо 
и податке које смо установили о његовој широј породици. Њу чине, 
између осталих, Стана Ј. Богојевић, рођена Лаловић (1845–1913), пра
тетка Мијата Мијатовића,13 и Аделаида (Цаца) Калајџић (1895–1973), 
највероватније Милевина кћерка. Стана и Јелена потичу из породице 
имућних зајечарских велетрговаца, с могућим цинцарским или јужно
србијанским пореклом. Стана Богојевић била је удата за Јована Бого
јевића (Рготина, 1830–1915), службеника Министарства финансија и 
краткотрајног власника листа Прав­да. Аделаида Калајџић је била су
пруга Свевлада Калајџића (умро 1931), државног службеника14, сина 
Димитрија (отац Стојадин) Калајџића (1863–1927), такође каријерног 
државног чиновника по разним местима у Србији и у Београду.15 Прет
постављамо да је део шире породице и Дафина Пчелар16 (непозната 
година рођења – 1890), у чијем су гробу сахрањени Мијат Мијатовић, 
његова мајка и други чланови породице.

Нема егзактних података о првој адреси Мијата Мијатовића у 
Београду. На основу података о цркви у којој је крштен, кварта (Врачар
ског) где је умро његов отац те породичног предања17, претпостављамо 

међутим, да се у истом броју новина наводи и биоскопски програм за 26. јун 1937, па се, по 
свему судећи, ради о специфичном датирању овог издања (које носи датум један дан на­кон 
излажења), а не о погрешци.

11 Матична књига рођених Храма Светог Вазнесења Господњег, књига 21, стр. 83, те
кући број 27. Дигитални репозиторијум Историјског архива Београда.

<https://www.digitalni.arhiv-beograda.org/> 10. 12. 2021.
12 Видети фусноту 8.
13 Сестра Николе Лаловића, оца Мијатове мајке Јелене.
14 Старешина 8. београдског кварта, а пре тога поглавар среза трстеничког и параћинског.
15 Службовао је, између осталог, као полицијски писар у Лозници, председник општи

не у Смедереву, срески и окружни начелник у Лесковцу и Врању.
16 Удова Илије Пчелара, такође каријерног судског чиновника и судије у Крагујевцу, 

Неготину, Књажевцу и Београду.
17 Дејан Јаковљевић (даљи Мијатовићев потомак), приватна комуникација 15. марта 

2023.
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да је детињство провео у улици Кнеза Милоша те да је похађао основну 
школу на Западном Врачару (данашња ОШ „Петар Петровић-Његош“).18 
Најстарији прецизни подаци о адреси указују да је Мијатовић с мајком 
живео у згради у власништву свог рођака Јована Богојевића, на углу 
ул. Милоша Великог и Војводе Миленка.19 У каснијем добу, наводе се, 
било као приватне адресе или адресе његове адвокатске канцеларије, 
Скопљанска 1, те Краља Милана, Теразије 14, мезанин.20 На потоњу 
адресу Мијатовић се сели почетком фебруара 1929. По нашим пода
цима, кућу у Никодима Милаша 12, у којој и умире, купује средином 
новембра 1935.21 

Након положене матуре 1906,22 Мијатовић уписује Правни факул
тет. Сачувана је фотографија, датирана 4. јуна 1909, на којој је, како се 
наводи, „Мијат Мијатовић, правник 1. година“, с колегама студентима 
права (Стеван Валтер, Ђорђе Ковачевић, Ненад Ђорђевић и др.).23 Тако
ђе, како је најављено у новинском чланку „Позориште: Слепи миш“, у 
листу По­ли­ти­ка, „Мијатовић, студент из љубави“, наступао је у опере
ти Сле­пи миш 29. марта 1908. Два дана касније, По­ли­ти­ка је известила 
о овој представи, похваливши наступање Мијата Мијатовића.24 У истој 

18 На основу „Распореда за извожњу ђубрета из вароши“, објављеног у Бе­о­град­ским оп­
штин­ским но­ви­на­ма 10. августа 1888, тадашња улица Милоша Великог налазила се у Врачарском 
кварту. Школа на Западном Врачару, која се спомиње у Го­ди­шња­ку Оп­шти­не гра­да Бе­о­гра­да: 
за 1905, била је, према наводима на сајту Основне школе „Петар Петровић-Његош“, на локацији 
северног дела дворишта у ул. Ресавска 61, у Београду, у непосредној близини наведене лока
ције Мијатовићевог стана у Милоша Великог 40. <http://osppnjegos.edu.rs/o-skoli/> 7. 3. 2024.

19 Податак о адреси мајке Јелене Мијатовић појављује се у рубрици „Мали огласи“ 
Бе­о­град­ских но­ви­на (26. јул 1916), и на разгледници насловљеној на њу, датираној 14. августа 
1918. (копија у поседу аутора), а иста адреса је наведена и у читуљи поводом њене смрти 
(По­ли­ти­ка, 2. 3. 1927). У „Адресару адвоката“, у одељку „Државна надлештва и друштвене 
установе“ (наведено у Су­во­рин 1922: 107), Мијатовић се појављује на две адресе: Милоша 
Великог 40 и Војводе Миленка 9. Подаци о власништву зграде су из „Азбучног списка улица“ 
(Су­во­рин 1922: 33, 142). 

20 Према „Азбучном списку становника“ (Су­во­рин 1922: 70), огласима у листовима 
Вре­ме (1926; 1927; 1929) и тексту „Састав Београдске адвокатске коморе”, Бра­нич 1. 7. 1929.

21 На овој локацији је поседовао и телефонски број (Ми­ни­стар­ство ПТТ 1936: 117). У 
ТВ емисији Ми­ја­то­во злат­но гр­ло, први пут емитоване 27. 7. 1985. (Не­дељ­на бор­ба, 27–28, 1985, 
стр. 10), сачуване у Програмском архиву РТС-а, селидба се објашњава лекарским саветима 
да се смањи фреквенца ноћних седељки. < https://www.youtube.com/watch?v=BY3F8y0hHIA> 
5. 3. 2024.

22 Матуранти београдских гимназија 1906, у жељи да сачувају успомену на свог дру
га Мијата Мијатовића, положили су 1000 динара за издржавање штићеника Домова слепих 
(како је и објављено у листу Прав­да од 24. 12. 1937). Истакнимо, међутим, да, према пода
цима Драгане Митрашиновић из Историјског архива града Београда, (приватна комуника
ција, 1. децембар 2021), у документацији Прве мушке гимназије у Београду није пронађено 
да је ту школу похађао Мијатовић. 

23 Саша Спасојевић, приватна колекција.
24 „Господин Мијат Мијатовић, који је овога пута играо Алфреда, учитеља певања, 

као студент из љубави, певао је врло добро, нарочито нежније ставове, у којима се истицао 
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оперети Мијатовић је наступио и 4. новембра 1910. у Опери на Буле
вару Жарка Савића.25

Нажалост, нема података о Мијатовићевом дипломирању,26 али 
на основу његове касније каријере (између осталог чланства у Адвокат
ској комори) закључујемо да је студије успешно окончао. Испрва је по
стављен за судског писара, а затим је радио при Министарству правде.

Mожемо претпоставити27 да је Мијатовић служио шестомесечни28 
војни рок у Школи резервних официра у Крагујевцу у периоду од маја 
1912. до новембра 1913,29 или у првој половини 1914. године. За сада 
нема доказа да је учествовао у балканским ратовима.30 За време Првог 
светског рата он се са српском војском повукао преко Албаније. Из тог 
периода потичу и подаци о његовој кореспонденцији са породицом 
преко окупаторских Бе­о­град­ских но­ви­на31, и наступима у Солуну и 
околини 27. октобра 1916, 10. децембра 1916. и 13. априла 1918. године 

његов врло пријатни, благ тенор. За човека, који први пут на позорници, пред великом пу
бликом, пева овакву, за почетника, доста тешку, партију, ово се... мора сматрати као успех. 
Што се тиче игре, о њој се за сада још не може говорити, прво, што и сама улога није ни од 
какве важности, a друго, што се од првог ступања нема права богзнашта очекивати. Кад госпо
дин Мијатовић буде престао играти из љубави, и ако се буде одомаћио на позорници, онда 
ће, разуме се, бити сасвим друга ствар“; уп. По­зо­ри­ште: „Сле­пи миш“ и та­ко да­ље 1908: 3.

25 Уп. Тур­ла­ков 2002: 171; По­зо­ри­шне ве­сти. Опе­ра 1910: 3.
26 Према подацима Гордане Вукасовић (Центар за информације, Државни архив Срби

је; приватна комуникација, 20. јануар 2022), увидом у постојећу евиденцију студената Прав
ног факултета Универзитета у Београду, установљено је да нема досијеа Мијата Мијатовића.

27 На основу познатих датума његових концертних наступа у периоду пре Првог свет
ског рата (Ми­ло­ва­но­вић, Спа­со­је­вић и др. 2023), вероватног периода студирања, те датумâ 
снимања грамофонских плоча почетком марта 1910, јуна 1910. и јула 1911. (Ла­јић-Ми­хај­ло­
вић, По­кра­јац и др. 2022).

28 Према поменутој књизи Милана Стојадиновића (Sto­ja­di­no­vić 1963: 55) и наредбe 
објављенe у Слу­жбе­ном вој­ном ли­сту из 1912, војни рок за „ђаке-војнике“ са положеним 
испитом за резервне официре трајао је шест месеци. С обзиром на то да је Мијатовић био 
резервни официр, закључујемо да је служио кадровски рок управо пола године и као арти
љерац (попут др Милана Стојадиновића) вероватно у Крагујевцу. Установљавање тачног 
датума промоције Мијата Мијатовића у официрски чин могуће је детаљним претраживањем 
Слу­жбе­ног вој­ног ли­ста за 1913. и прву половину 1914, који нам, нажалост, нису били до
ступни у дигитализованом облику. 

29 На фотографији из Архива Српске академије наука и уметности (Архив САНУ, бр. 
14197/9), са патарица славе Музичког друштва „Суз“ децембра 1913, може се у доњем десном 
углу препознати Мијатовић, те можемо закључити да у том тренутку није био у војсци, али 
је судећи по релативно краткој коси, из ње можда управо био дошао.

30 У „Списку картона персоналних података официра, подофицира и војних чиновни
ка“, из периода Краљевине Југославије (Војни архив Министарства одбране Републике 
Србије) није пронађен досије Мијата М. Мијатовића. 

31 Из огласа у рубрици „Нестали и кореспонденција“ у Бе­о­град­ским но­ви­на­ма (1916), 
сазнајемо да Мијат Мијатовић, арт. потпоручник, јавља мајци Јелени Мијатовић да су он и 
брат Александар здрави и распитује се за брата Воју, сестричину Цацу и (вероватно рођаку) 
Мицу. Јелена Мијатовић одговара да су она и Воја здрави а Мица и Цаца у Трстенику, и више 
пута моли за новчану помоћ. 
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(Ми­ло­ва­но­вић, Спа­со­је­вић и др. 2023). Мијатовића на Солунском фрон
ту спомиње и мемоарска литература.32 

Млади правник, још увек судски писар, резервни потпоручник 
Мијатовић је учествовао у Солунском процесу 1917. године као бра
нилац пуковника Милана Гр. Миловановића. Према објављеним за
писницима с процеса, у извештају Тај­на пре­врат­на ор­га­ни­за­ци­ја: из­
ве­штај са пре­тре­са у Вој­ном су­ду за офи­ци­ре у Со­лу­ну по бе­ле­шка­ма 
во­ђе­ним на са­мом пре­тре­су (1918: 389–390, 460–461), одбрану је засно
вао на праву клијента на слободу мишљења и протока идеја и недостат
ку доказа о умешаности организације „Црна рука“ (којој је Милова
новић припадао) у организацију атентата на тада престолонаследника 
Александра Карађорђевића. Неизвесно је колико је Мијатовићева од
брана могла утицати на исход процеса који се, на основу историограф
ске литературе (Ga­ći­no­vić 2016) може окарактерисати као монтиран.33 
Такође, потпуно је нејасно да ли је његов каснији боравак у Француској 
могао бити нека врста награде (потекле од власти) за кооперативно 
држање на процесу. Наиме, на основу података изнетих у научном члан
ку „Јавни наступи Мијата Мијатовића: од интимне рибље вечере до Ројал 
Алберт хола“ (Ми­ло­ва­но­вић, Спа­со­је­вић и др. 2023), Мијатовић је 9. фе
бруара 1919. наступао у Паризу, а на основу указа престолонаследника 
Александра Карађорђевића (ФАОБр. 56175)34, већ наредног дана (10. фе
бруара 1919) одликован је Орденом Светог Саве петог реда. За овај пе
риод можемо везати и Мијатовићево, највероватније неформално,35 му
зичко образовање код проф. Хетика (Amédée-Landély Hettich, 1856–1937) 
на Народном конзерваторијуму у Паризу, споменуто, између осталог, и 
у новинама Но­во до­ба у рубрици „Градска хроника“ (4. августа 1920).

Мијатовић се у Београд враћа не касније од октобра 1919, како се 
наводи у чланку „Јавни наступи Мијата Мијатовића: од интимне рибље 

32 Тако Бер спомиње Мијатовића као део окружења пуковника (касније генерала) Стаје 
Стајића (Bu­rr 1935), док се Стојадиновић присећа Мијатовићевих интерпретација (Sto­jadi­
no­vić 1963: 121).

33 У вези са истим процесом, ваља напоменути податак који саопштава Макензи (Mac­
Ken­zie 1998: 25), позивајући се на индиректно сведочење пуковника Милорада Радовано
вића Коче, о покушају пуковника Петра Живковића, једног од организатора процеса, да 
сексуално напаствује младог Мијатовића док је овај још био студент. Да ли је овакав (евен
туални) догађај могао утицати на касније понашање Мијата Мијатовића као адвоката од
бране и уопште његов став према процесу, можемо само нагађати. 

34 „Одликовања“, Слу­жбе­ни вој­ни лист, 12. 7. 1919: 589.
35 На основу наше комуникације са Софи Леви (Sophie Lévy), Conservatoire National 

Supérieur de Musique et de Danse de Paris (5. априла 2022), Мијатовићево име се не по­ја­вљу­је 
у листама бивших студената Конзерваторијума нити у његовој архиви. Дакле, могуће да је, 
пред сам крај Првог светског рата или одмах након њега, Мијатовић, евентуално, био повре
мени слушалац на часовима (или је пак код проф. Хетика узимао приватне часове), али не и 
формално студент.
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вечере до Ројал Алберт хола“ (Ми­ло­ва­но­вић, Спа­со­је­вић и др. 2023). 
Није познато у ком тренутку је пензионисан као секретар суда. Нема 
га у списку адвоката у Београду (Ма­на­кин 1922: 30), сачињеном веро
ватно по стању из 1921, али се већ 1922. наводи у „Адресару адвоката“ 
(Су­во­рин 1922: 107). Према већ споменутом сећању Милице Калајџић, 
Мијатовић је био угледан адвокат који се пре свега бавио већим пар
ницама и интервенцијама код министара. Местимични трагови његове 
адвокатске праксе могу се пронаћи у оновременој штампи; рецимо, на 
основу огласа у листу Вре­ме (1929) може се закључити да је радио као 
управник стечајне масе, а у чланку у листу По­ли­ти­ка (1925) спомиње 
се и као адвокат у приватној кривичној тужби. 

О политичком опредељењу Мијата Мијатовића немамо директних 
података, али је упадљиво да је међу његовим пријатељима или по
знаницима (наведеним у нашем раду), велик број истакнутих чланова 
ондашње Народне радикалне странке, владајуће током већег дела ње
говог активног живота (Pe­tra­no­vić 1988). Мијатовић се доводи у везу 
с преговорима око уласка Стјепана Радића у тадашњу (радикалску) 
власт и био је присутан, међу другим „високим званицама“, у свечаном 
возу поводом отварања пруге Загреб–Сплит 25. јула 1925, што је био 
догађај од великог државног и политичког значаја, како је и предста
вљен у чланку „Првим директним возом од Загреба до Сплита јуче је 
свечано отворена Личка пруга“ у Вре­ме­ну (26. јула 1925). Из чланка 
који наводи Кулунџић, произлази да је Мијатовић био повезан с нови
наром Владимиром Ристовићем, уредником провладиног листа Је­дин­
ство, убијеном у Загребу (5. августа 1928), а блиском тадашњем пред
седнику владе Вељи Вукичевићу (Ku­lun­džić 1968: 160–161). Као особу 
веома блиску тадашњој власти Мијатовића идентификује и летак Ко
мунистичке партије Lum­pe­raj kod Bor­če, вероватно из 1925, како је 
наведено у зборнику (Mi­tra­ši­no­vić, Pro­bu­lja 1971: 49–50).

Веома занимљива је Мијатовићева уплетеност у тада чувену на
шичку аферу, коју детаљно обрађује Кулунџић (1968). Судећи према 
изјави др Николе Никића, једног од оптужених у процесу поводом 
афере, као и сведочењу самог Мијатовића пред Варошким судом у 
Београду, он је и сам био укључен у корупцију. Након тзв. „политичке 
вечере“ одржане 21. фебруара 1933, на којој су били присутни потпред
седник Народне скупштине др Коста Поповић и неколицина посланика, 
политичара и особа повезаних с фирмом „Нашичка“ А. Д.,36 Мијатовић 

36 По чланку из По­ли­ти­ке, „У шаљивом тону, уз вицеве и задиркивања, београдски 
адвокат и певач севдалинки г. Мијат Мијатовић описао је фамозну политичку вечеру код 
др. Велизара Јанковића“ (1. септембар 1935), присутне на вечери је Мијатовић на Суду ока
рактерисао речима „Све сам го лопов!“
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је на препоруку свог школског друга и пријатеља, тада већ бившег 
министра правде др Драгутина Којића, такође учесника афере, примио 
„хонорар“ од 60.000 тадашњих динара37 од Адолфа Шлезингера, једног 
од оптужених. Према Мијатовићевом сведочењу, ова сума је исплаћена 
као надокнада за његову интервенцију у Народној скупштини, након 
које предлог закона (који није био у Шлезингеровом интересу) није 
усвојен. Решењем Председништва Адвокатске коморе 1935. године Ми
јатовић је избрисан из именика адвоката. Да ли је његово учешће у овој 
афери могло утицати на престанак његовог рада као адвоката и могуће 
погоршање његовог здравственог стања, можемо само претпостављати.

Мијатовићев друштвени живот одвијао се на типичним стецишти
ма тадашње више средње класе, као што су „интимне вечере“ прире
ђене у част дипломата, вечере адвоката и судија, чајанке и банкети 
поводом отварања сликарских атељеа, на којима се, како сумирају 
Милановић, Спасојевић и др., појављује у друштву књижевника (Бра
нислав Нушић, Сима Пандуровић), музичара (др Милоје Милојевић) 
и министара (Божа Максимовић, др Нинко Перић, проф. др Лазар 
Марковић, др Милан Стојадиновић38) (Ми­ло­ва­но­вић, Спа­со­је­вић и 
др. 2023). На фотографији са славе Музичког друштва „Суз“ из 1910.39 
налазе се уз Мијатовића (с надимком Чупа) др Михаило Петровић 
Алас, Тихомиљ Марковић, тадашњи гувернер Народне банке, Ђорђе 
Биба, трговац, сувласник компаније „Јефта Павловић и комп.“ и по
тоњи организатор једног од снимања грамофонских плоча (Ro­ta­ri klub 
Be­o­grad 2012)40, и други. Напоменимо да су, за разлику од Мијатови
ћа, горенаведена лица с фотографије, а и други његови познаници или 
пријатељи (нпр. певач Рудолф Ертл, др Драгутин Којић, Станислав 
Бинички, Стеван Мокрањац), били масони или ротаријанци.41 Међу 

37 Према табели наведеној у истраживању URSSJ i rad ko­mu­ni­sta u nje­mu, uje­di­nje­ni 
rad­nič­ki sin­di­kal­ni sa­vez Ju­go­sla­vi­je i rad ko­mu­ni­sta u nje­mu 1929–1940, knjiga druga (CAZI 
1978: 15), просечна месечна плата државног чиновника 1933. била је око 2100 динара.

38 Уочимо да су ови, а и многи други Мијатовићеви познаници, најчешће његови при
ближни вршњаци и често рођени у провинцији: нпр. Божа Максимовић је рођен 1886. у 
Книћу, дакле земљак Мијатовићевог оца (Ста­но­је­вић 1926: 653). 

39 Како је истакнуто на полеђини фотографије сачуване у Фонду фотографија Зави
чајног одељења Библиотеке Града Београда (бр. инвентара 1909). Варијанта фотографије 
налази се у Архиву САНУ бр. 14188/6. Са др М. П. Аласом Мијатовић се појављује и на 
фотографијaма сачуваним у Архиву САНУ, бр. 14197/9 из 1913. и бр. 14197/1 (највероватније 
1930. године) (Дум­нић 2018). У Архиву САНУ налази се и фотографија Мијата Мијатовића 
(бр. 14563-II-6-02) с натписом „Мија-Мијат Мијатовић у Карлсбаду, од Милета Лакића“.

40 По подацима у дискографији (Ла­јић-Ми­хај­ло­вић, По­кра­јац и др. 2022), ради се о 
сесији у којој је 9. априла 1929. снимљено шест песама објављених на плочама АМ2107 – 
АМ2109 фирме „His Master’s Voice“, чији је заступник у Београду била фирма „Јефта Павло
вић и комп.“.

41 На основу приватне архиве Бр. Бранка Рогошића, декана Масонске духовне акаде
мије Балкана, ложа „Истина“ ВНЛС, и према „Краткој хронологији развоја Слободног Зидар
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Мијатовићевим пријатељима и познаницима наводе се и адвокат Об
рад Симић, министар др Никола Никић42, Андоновић, Тадић (извор 
не наводи имена) и Радиша Николић.43

Мијатовић је био познат по боемској природи и „бескрајним ноћ
ним седељкама“ у Скадарлији (боемска улица у Београду) и на мести
ма окупљања ондашњег „џет-сета“: Ауто-клубу, Боб-клубу и Џокеј- 
-клубу, како наводе Световски (1926a) у Бе­о­град­ској хро­ни­ци, Кнежев 
(1987: 63) у Бе­о­гра­ду на­ше мла­до­сти, те чланак „Весело бдење у Џокеј 
клубу у очи православне 1928. г.“ у Не­дељ­ним илу­стра­ци­ја­ма од 22. 
јануара 1928. Био је радо виђен гост већег броја кафана.44 Финансијска 
ситуација несумњиво је омогућавала Мијатовићу живот на доста ви
соком нивоу. Судећи по тексту „У шаљивом тону, уз вицеве и задир
кивања, београдски адвокат и певач севдалинки г. Мијат Мијатовић 
описао је фамозну политичку вечеру код др. Велизара Јанковића”, из 
листа По­ли­ти­ка (1935), поседовао је аутомобил (којих је у Београду 
од око 350.000 становника било по тексту из Вре­ме­на само неколико 
хиљада). Обичавао је да проводи летњи одмор у бањама у којима је 
боравио и по неколико недеља, о чему сведоче „Пословне вести“ об
јављене у листу Вре­ме (12. јул 1927).45 Поред многих путовања везаних 
за концертну делатност (вид. Ми­ло­ва­но­вић, Спа­со­је­вић и др. 2023), 
постоје и подаци који указују да је путовао у приморске градове.46 

Подаци о емотивном животу Мијата Мијатовића су веома недо
статни. Поједине референце Мијатовића представљају као бонвивана 

ства у Србији (1785– 2015)“. <https://www.vls.rs/328-2/> 1. 1. 2022; <https://vmls.org.rs/istori
jat-slobodnog-zidarstva-u-srbiji/?lang=sr> 22. 3. 2024, као и текстова: Кне­жев 1987: 271–272; 
Ма­рић, Ко­сић б. г.; Ro­ta­ri klub Be­o­grad 2012.

42 Касније умешан у „нашичку аферу“.
43 Уколико претпоставимо да се ради о припадницима Мијатовићеве (и Никићеве) дру

штвене класе, који су морали бити познати читаоцима новина, можда је овде реч о инж. Ра
диши Николићу, шефу техничке полиције Александру Андоновићу и директору Трговачко-
-индустријске банке Александру Т. Тадићу, које спомињу и други оновремени новински чланци, 
нпр. „Ко је похарао благајну Речне пловидбе”, Вре­ме 3. 2. 1929; рубрика „Пословне вести“; 
Вре­ме 7. 2. 1929; чланак „Коме је фирма Хофхер и Шранц давала мито“, Прав­да 29. 5. 1932. 

44 Голубовић, Смиљанић и Томашевић те Павле Богатинчевић у наведеној радио-еми
сији Дубравке Стаменковић помињу разне кафане: „Борча“, „Дрина“, „Petit Paris“, „Bums 
keller“, „Вардар“, „Црна ружа“, „Триглав“ и „Слобода“, и бифeе „Код Милановића“ и „Жупа“ 
(Smi­lja­nić 1960; То­ма­ше­вић 1972; Го­лу­бо­вић 2007: 142–143, 342).

45 Према телевизијској емисији Ми­ја­то­во злат­но гр­ло, циљ посета бањи била је ре
дукција телесне масе под лекарском контролом. До нас је дошло писмо написано руком на 
полеђини једне Мијатове фотографије у коме се он јавља Цаци из хотела „Карлтон-Маријан
бад“ и у коме наводи да је тамо једини Србин. Нажалост, записи „Mariebader Curliste“ који 
би документовали присуство Мијатовића у овој бањи, нису нам били доступни. 

46 Фотографија са острва Крк, у Хрватској, на којој је Мијатовић са неидентификова
ном женском особом (приватна колекција аутора); новински чланак „Београдски свет“ у 
Не­дељ­ним илу­стра­ци­ја­ма (1928) који указује да се Мијатовић „са извесним друштвом ‘из
губио’ у Ници“, у Француској, пред карневале. 
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(Све­тов­ски 1926б). На доступним фотографијама47 видљиво је прису
ство разноликог женског друштва. Последњих десет година свог жи
вота провео је са својом дружбеницом48 или супругом Зорицом, коју 
спомињу и новински чланци (То­ма­ше­вић 1972). Уз ову Мијатову жи
вотну партнерку, о којој немамо подробнијих података,49 анегдотски 
се везују и песме „Зорица“ и „Зоруле“ са Мијатовићевог репертоара. 

На основу истражених извора може се закључити да се јавност 
интересовала за Мијатовићев рад и живот. Чланак „Код Мијата Мија
товића“ у Не­дељ­ним илу­стра­ци­ја­ма (1927), уз најаву најновијих Мија
товићевих плоча – „Edison Bell Penkala“ – говори о музици коју Мија
товић приватно слуша (укључујући и ондашњи репертоар популарне 
музике) и његовом ноћном животу. Мијатовић је тема шаљивих чла
нака, карикатура и бројних анегдота (вид. Ко­мар­чић 1911: 92; Ku­lun­džić 
1968: 157; То­ма­ше­вић 1972). Анегдоте и сећања савременика50 описују 
га као хедонисту, екстровертну и друштвену особу, познату по спо
собности да се с људима лако повеже и да створи пријатељске односе. 
У друштвеним окружењима, попут кафана, имао је склоност да друге, 
поред наступа и певања, забавља и својим причама. Био је наклоњен 
шаљивости и хумору, али је поседовао и дозу неконвенционалности 
и склоност необичним поступцима. 

Корпулентна телесна фигура, видљива на фотографијама, телесна 
маса од 135 кг, мали раст (Mu­la­lić b. g.: 166) и гурманска исхрана ве
роватно су допринели Мијатовићевом лошем здравственом стању и 
следствено томе смрти. Након периода смањене физичке активности 
(у септембру 1936. већ дуже време није певао, а од новембра те године 
није излазио из куће), дошло је до „занемоћалости“ и првог срчаног 
удара у априлу 1937. Уследили су симптоми попут губитка везе с око
лином, ћутљивости, утонолости у сан, убрзаног, тешког и испрекида
ног дисања, немогућности препознавања блиске особе (супруге) и ве
заност за постељу, о чему је извештавано у чланку „Београд и не слути 
да је његов омиљени Мијат Мијатовић, наш одлични певач народних 
песама, тешко и безнадежно оболео”, објављен у листу Прав­да од 26. 

47 Нпр. фотографија бр. 14197/1 из Архива САНУ (Дум­нић 2018: 117).
48 Телевизијска емисија Ми­ја­то­во злат­но гр­ло.
49 У поседу аутора налази се копија дописне карте датиране 27. маја 1935, потписане 

именом „Зорица“ и послате Даринки Антић у Београд, у којој се говори о некаквој интер
венцији код неименоване особе (приватна комуникација са Дејаном Јаковљевићем, 15. март 
2023). Даринка Антић (сестра Јаковљевићеве прабабе) и Мијат Мијатовић били су у даљим 
родбинским везама. У карти се спомиње и Зоричина „објава за пут“, одакле би се могло 
закључити да је можда била у радном односу. Нажалост, презиме и ближи идентитет Зорице 
и даље остају непознати. 

50 Павле Богатинчевић, Милица Калајџић, наведена радио-емисија.
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јуна 1937. Мијатовић, кога су на самрти лечили др Арновљевић и др 
Алфандари,51 умро је од склерозе погоршане срчаном маном, заправо од 
кардиоваскуларне болести која је довела до срчаног и можданог удара, 
„не повративши се свести после четвородневне борбе у тешким мукама“.52 
Сахрањен је 26. јуна 1937. на Новом гробљу у Београду53 уз присуство 
великог броја пријатеља и поштовалаца и војне почасти54 као резервни 
капетан прве класе. 

Ми­ја­то­вић као умет­ник

Тачна природа Мијатовићевог музичког образовања није позната. 
Као ученик гимназије упознао се са основама нотног певања.55 Како 
се наводи у интервјуу „Код Мијата Мијатовића“ (1927), он је, као со­пран, 
певао у гимназијском хору од трећег разреда гимназије.56 На основу 
документације Музичке школе „Мокрањац“57 утврђује се да Мијато
вић ни­је упи­сан у каталог оцена 1899–1910, те је вероватно није ни 
похађао. Истакнимо, међутим, могућност да је узимао приватне часове 
музике код људи блиских круговима у којима се кретао (нпр. Миро
слава Бинички). На основу чланка „Синовац Карла Лемла, председни
ка ‘Универзала’, једног од највећих филмских предузећа у Америци, 
допутовао је у Београд ради пласирања ‘тон филма’“, у листу Вре­ме 
(1. јул 1929), као и једне фотографије на којој се Мијатовић види са 
гитаром, претпостављамо да је свирао овај инструмент. Као члан Ака
демског певачког друштва „Обилић“ наступао је у Солуну, Новом Саду, 

51 Вероватно проф. др Војислав Арновљевић (1895–1989), кардиолог и редовни члан 
САНУ. Идентификација другог лекара није сигурна – може се радити о др Јаши Алфанда
рију, интернисти, или др Исаку Алфандарију, неурологу. Специјализације лекара несум
њиво потврђују да је Мијатовић боловао од кардиоваскуларних и неуролошких болести. 

52 По тексту „Синоћ је умро Мијат Мијатовић, омиљени певач народних песама, не
раздвојан од Београдског боемског живота”, у листу Прав­да од 27. јуна 1937.

53 Опело је одржано у Цркви Св. Николе на гробљу, уз посмртни говор Обрада Симића 
и даћу у бифеу „Жупа“.

54 По наведеном сећању Милице Калајџић (која је присуствовала сахрани) и фотогра
фијама приказаним у емисији Ми­ја­то­во злат­но гр­ло. У емисији Калајџић погрешно наводи 
Мијатовићев чин „резервног мајора“, а заправо се, према читуљи у Слу­жбе­ном вој­ном ли­сту 
од 16. јула 1937, ради о чину капетана прве класе.

55 По „Распису Министарства просвете и црвених послова“ у Про­свет­ном гла­сни­ку 
(1885), нотно певање је у гимназијама предавано са два часа недељно. Према Др­жав­ном 
ка­лен­да­ру Кра­ље­ви­не Ср­би­је (1898), нотно певање предавали су у београдским гимназијама 
Стеван Мокрањац и Јосиф Маринковић.

56 Како се наводи, уз „госпођу Бартош, Љубицу Бркић, Наду Јовановић и Рокнићеву“. 
Можда се ради о супрузи др Николе Бартоша, тадашњег адвоката, Петри Рокнић (1888–1940), 
супрузи Николе Рокнића, једног од управника Привредне банке, те др Љубици Бркић, лекарки.

57 Историјски архив града Београда, комуникација са Драганом Митрашиновић (1. де
цембар 2021). 
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Скопљу, Петрограду итд.58 Био је и члан Београдског певачког друштва 
(хоровође Стеван Мокрањац и Хинко Маржинец) и његовог Управног 
одбора (Ко­мар­чић 1911: 8), а са Друштвом певао је на концертима у 
Београду, те на неколико турнеја по државама у суседству тадашње 
Србије (Ми­ло­ва­но­вић, Спа­со­је­вић и др. 2023). Мијатовић је сарађивао 
и с Музичким друштвом „Суз“ (Pe­jo­vić 1980: 37–38; Дум­нић 2018). 

У колективној меморији Мијатовић је запамћен, пре свега, као 
интерпретатор бројних снимака на грамофонским плочама. Током два 
периода, 1910–1911. и 1927–1932, остварио је барем 175 снимака59 (86 
разних снимљених песама), за компаније „Еdison Bell Penkala“, „His 
Master’s Voice“, „Columbia, Homocord“, „Odeon“, „Pathé“ и „Gramophone 
Concert Record“ (Ла­јић-Ми­хај­ло­вић, По­кра­јац и др. 2022). Репертоар 
укључује народне песме из Босне, јужносрбијанских крајева, Македо
није, и ауторске песме српских и страних аутора, уз клавирску пратњу 
или пратњу народних оркестара. Тачно порекло Мијатовићевог несум
њивог интересовања (и талента) за интерпретацију песама из јужних 
крајева (данашња Јужна Србија и Северна Македонија) не знамо. Прет
постављамо да су могући корени овог интересовања у (до краја непо
тврђеном) даљем пореклу (по женској линији) његове породице из тих 
области и раној изложености овом репертоару који је могао интерпре
тирати женски део породице (мајка или рођака Стана Богојевић). Сма
трамо да је изузетно занимљива чињеница да је већину својих снимака 
Мијатовић остварио у годинама (1927, 1928) када је остао без два бли
ска члана породице (мајка и брат).

Подаци о тиражу или броју продатих грамофонских плоча за сада 
нису пронађени, али о популарности посредно сведочи изрека „где је 
грамофона, ту је Мијата“, наведена у тексту „Наше друштво“ у листу 
Вре­ме (14. јануар 1932), као и често помињање његових плоча у новин
ским чланцима (Ја­ко­вље­вић 1928), као што је, примера ради, текст 
„Ђурђев-дански мотиви“ објављен у листу Вре­ме 7. маја 1931. Анали
за објављених програма Радио Београда у периоду 1932–1933. године 
указује на то да су снимци Мијата Мијатовића били најизвођенији 
снимци народне музике са грамофонских плоча – више од 10% свих 
емитовања у 1933. години (Po­kra­jac, Spa­so­je­vić i dr. 2023). Детаљнија 
анализа емитовања снимака Мијата Мијатовића на програму Радио 
Београда у међуратном периоду предмет је посебне студије.

58 Вид. Мај­да­нац, Ра­дој­чић 2005: 71, 80, 85, 91; Пе­јо­вић 2007: 644.
59 Уз снимке побројане у дискографији (Ла­јић-Ми­хај­ло­вић, По­кра­јац и др. 2022), про

нађен је и Све се ку­нем и пре­кли­њем, матрични број Bk 2665 I Δ, на варијанти плоче HMV 
АМ830. Плоча се налази у колекцији др Ивана Мирника, а преснимак је доступан на www.
youtube.com/watch?v=m0l4gTmCMSQ (5. 3. 2024).
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За­кљу­чак
Према дисертацији Јелене Ђуреиновић (Đu­re­i­no­vić 2013), форми

рање и јачање средње класе у Србији у другој половини XIX и почет
ком XX века комплексан је процес којем су допринели урбанизација, 
образовање, стварање нових пословних могућности и радних места, 
као и политичке и друштвене промене. Као што је показано у нашој 
студији, животописи Мијата Мијатовића (као и чланова његове шире 
породице) на свој начин репрезентују биографије типичних мушких 
припадника више средње класе у Србији у овом периоду: од мигра
ција у престоницу, преко школовања, до ангажовања на пословима 
које је друштвени развој захтевао и диктирао (државна служба, адво
катура, лобирање), а кроз прилагођавање новим друштвеним односи
ма (од краткотрајног периода демократије у преткумановској Србији, 
до нових могућности, али и ограничења која је пружала Краљевина 
Срба, Хрвата и Словенаца, односно Краљевина Југославија). Мијато
вићев животопис, међутим, наговештава и декаденцију и суноврат ове 
класе, која је доживела свој крах након промене режима 1944–1945, и 
која, ни после (ре)успостављања капиталистичког друштвеног систе
ма (после 1990), није успела да се рестаурише.60 

Мијат Мијатовић је био омиљени Београђанин, радо приман гост 
на журевима и седељкама. Био је образовани припадник више средње 
класе и бавио се угледном професијом. Као представник средње кла
се, који је успео да свој музички талент оствари и да се у животном 
стандарду издигне изнад просека своје класе, био је логичан узор кон
зументима музике коју је интерпретирао, а који су припадали његовој 
класи.61 Уочимо да, према Спо­ме­ни­ци Ра­дио Бе­о­гра­да А. Д., око две 
трећине претплатника Радио Београда у периоду 1932–1933. године при
пада средњој или вишој класи (трговци, приватни чиновници, државни 
чиновници, адвокати, лекари, професори, учитељи, инжењери, офи
цири). Због овога не би ни требало да чуди да је у овом истом периоду, 
а на основу резултата презентованих у истраживању „Data science for 
quantitative research of phonograph records radio broadcasting“ (Po­kra­jac, 
Spa­so­je­vić i dr. 2023), управо Мијатовић наjвише пута емитован извођач 
народне и националне музике са грамофонских плоча на програму 
тадашњег Радио Београда.

60 О промени Мијатовићевог друштвеног положаја индиректно сведоче и његове адресе 
(од приближавања центру, у зениту његове каријере, до одласка на периферију, при крају 
живота).

61 Веома је занимљива анегдота која садржи саркастичан коментар на његову славу, 
приписана самом Мијатовићу, наведена је у чланку „Благо онима који ‘за пример’ служе“ 
(Вре­ме, 14. 1. 1937).
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Друштвене околности и сопствени друштвени статус Мијатовићу 
су несумњиво пружили могућност да се образује, укључујући и му
зичко образовање. Средина у којој се кретао, односно београдски пре
стонички миље с почетка ХХ века, омогућили су да учествује у разним 
певачким друштвима и у њима има контакте са уметничком елитом 
(Мокрањац, Бинички). Паралелно, студирао је и сусретао се с људима 
који су били или ће касније постати део политичке и друштвене ели
те (новинар Обрад Симић, министри др Којић и др Никић, гувернер 
Народне банке Тихомиљ Марковић, председник владе др Стојадино
вић, професор Универзитета др Михаило Петровић Алас). Велики број 
Мијатовићевих, нарочито „политичких“, пријатеља били су његови 
вршњаци и пореклом из провинције, којима је он као рођени Београ
ђанин (и при томе музикалан и популаран у друштву) могао импоно
вати. Овакви контакти су могли да му, у каснијем периоду живота, не 
само пруже могућност за разне пословне прилике (адвокатско засту
пање, интервенције) већ и за промоцију његовог талента и уметничког 
рада. Преко неких од њих (Ђорђа Биба) могао је имати приступа сни
мањима грамофонских плоча или добити прилику за концертно на
ступање или усавршавање. Томе је свакако допринело и Мијатовићево 
учешће у Првом светском рату, посебно концерти пред највишим срп
ским великодостојницима на Солунском фронту, и патриотски моментум 
након успешно оствареног уједињења највећег дела јужнословенских 
народа. Помало је изненађујући податак о Мијатовићевом учествовању 
у Солунском процесу: као релативно млад тридесетогодишњи судски 
писар, с тек неколико година искуства, био је бранилац у комплексном, 
политички интонираном суђењу. Ово може указати на постојање ње
гових, већ у то време, веома снажних веза са особама блиским влада
јућим структурама, али и на недостатак адекватних (и искуснијих) 
правника и адвоката у датом тренутку.62 

Са гледишта Мијатовића-уметника, његова адвокатска каријера 
била је само начин да се приуште средства за несметано бављење му
зиком као хобијем, те да се за тај хоби (заправо појавни облик хедони
зма, који је Мијатовић несумњиво испољавао кроз свој живот), прискрби 
неопходна инфраструктура и придобије публика. С друге стране, по
стоји и супротан утицај, Мијатовићеве певачке каријере (и музичког 
талента) на његову основну професију: на скуповима елите, певачкa 
умећа користио је да би својим пријатељима или пословним партне
рима омогућио постизање финансијских или политичких циљева.

62 Како се види из записника суђења током Солунског процеса (1918: 3–4), међу заступ
ницима одбране се појављују и један адвокат и председник суда, али и архитекта, професор 
српског језика и неколико активних официра вансудске струке.



165

Можемо тврдити да је Мијатовић оставио неизбрисив траг у интер
претацији музике коју је певао и снимао. Према нашем истраживању, 
Мијатовић је значајан зато што је као музички писмен тенор у интер
претацију унео дисциплину и чистоту, али, за разлику од бројних 
школованих музичара (оперских певача), у његовим интерпретација
ма народне музике нема ригидности и емоционалне дистанце.63 Даље, 
Мијатовић је био несумњиво популаран и веома агилан у снимању 
свог музицирања на грамофонске плоче, чиме је допринео томе да ње
гове интерпретације допру до шире публике. Његов репертоар, начин 
интерпретације, учестало извођење народних напева и њихових обра
да у клавирској пратњи, дају нам за право да га назовемо типичним 
примером споја традиционалног и модерног, што опет, на свој начин, 
одсликава социјалну класу којој је припадао, њено порекло и стре
мљења.

Можемо поставити јасну антипаралелу између Мијатовића, по
пуларног интерпретатора у међуратном периоду, као представника 
та­да растуће грађанске класе, и неког типичног певача фолк музике 
седамдесетих година ХХ века, представника класе „урбаних сељака“, 
коју карактеришу знатно мања друштвена моћ, образовање и способ
ност и спремност на урбанизацију (вид. Бо­жи­ло­вић 2011). Насупрот 
једном таквом фолк певачу, који пева о свом родном селy и чезне за 
њим, Мијатовић је ур­ба­ни интерпретатор који живи и креће се искљу
чиво у урбаном миљеу.

Аутори су свесни да је ова студија пионирски покушај. У будућ
ности, дигитализација (заједно с технологијама за препознавање тек
ста) расположивог библиотечког материјала, те потенцијална нова 
истраживања примарних историјских извора (на пример сачуваних 
архивских фондова издавача грамофонских плоча, адвокатских комо
ра или државних органа), неминовно ће довести до употпуњавања 
података наведених у овом раду. Посебно би занимљиво било истра
жити утицаје Мијатовићевог породичног порекла и детињства на његов 
психолошки профил. У том смислу, веома занимљива тема је положај 
жена у Мијатовићевом окружењу: од доминирајућег (нпр. позициони
рање имена на надгробном споменику на породичној гробници ука
зује на изразиту супремацију женског дела породице), до изузетно 

63 Уп. нпр. извођење Живојина Томића Ми­ја­тов­ке (По­сла­ла ме ста­ра мај­ка) (матрица 
Vse568 плоча 1088-F Columbia <www.youtube.com/watch?v=vhzXxnDnlyg> 13. 3. 2024, и сни
мак Мијата Мијатовића исте песме (По­сла­ла ме ста­ра мај­ка, HMV матрица Bk 2255 I <www.
youtube.com/watch?v=JFyh5yuypZ4> 13. 3. 2024). Напоменимо да се овде јасно очитује разли
ка између Томића, конвенционалног оперског певача, и Мијатовића који, иако с примесама 
бел канта, у гласу ипак има пуно више „народног“, укључујући и његов карактеристичан и 
јединствен вибрато.
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потчињеног (оличеног у непознавању презимена и даље судбине Зо
рице, Мијатовићеве животне сапутнице). Потом, занимљиво би било 
даље истражити порекло Мијатовићеве склоности ка интерпретацији 
јужносрбијанских и македонских севдалинки. Такође, сматрамо да ова 
студија може да служи као полазна тачка за будућа истраживања када 
је реч о међузависности друштвених чинилаца и Мијатовићеве кари
јере извођача и уметника. Коначно, била би занимљива и компаратив
на студија која би анализирала односе, сличности и разлике између 
Мијатовићеве каријере и уметничког успеха и каријера других урбаних 
певача из међуратног периода који су, мада припадници једне касније 
генерације, попут њега имали значајне наступе и каријере, а при томе 
нису били професионалци (нпр. Урош Сеферовић, Раша Раденковић 
или Милан Тимотић). 
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Towards a biography of Mijat Mijatović, singer and lawyer

Summary

This study delves into the life and work of Mijat Mijatović (1887–1937), a notable 
Serbian lawyer and singer. Beyond simply cataloging biographical details, our aim is to 
provide a deeper understanding of the society in which Mijatović lived, particularly focus-
ing on the upper middle class. Due to the scarcity of primary documents directly associ-
ated with Mijatović, we meticulously synthesized information from secondary sources, 
including periodicals, newspapers, journals, and oral histories collected from contempo-
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raries. Mijatović hailed from an affluent family in the interior regions of Serbia, He spent 
his formative years in the capital of Serbia, surrounded by families of similar status, many 
of whom were also involved in civil service. His privileged background enabled him to 
pursue a university degree in law while also nurturing his passion for music, leading to 
his involvement in choral societies and performances. Leveraging his social connections, 
Mijatović not only advanced in his legal career but also gained access to prestigious 
venues for his musical pursuits and recording ventures. His circle of acquaintances ex-
tended beyond the realm of music, encompassing prominent figures such as composers 
Stevan Mokranjac and Aleksandar Binički, as well as future prime ministers, cabinet 
members, scholars of the Serbian Royal Academy, and influential figures in the financial 
sector. During World War I, Mijatović served as a reserve military officer, concurrently 
participating in charitable concerts while stationed at the Salonica Front. Despite his 
junior position, he assumed the role of a defense attorney during the Salonica Process. 
Following the war, Mijatović possibly pursued further musical education under Amédée-
Landély Hettich in Paris before returning to Serbia to resume his legal practice and re-
cording pursuits, which had commenced as early as 1910. Remarkably, the peak of his 
recording career coincided with personal tragedies—the loss of his mother and brother—
propelling him to become one of the most prolific Serbian recording artists of his time, 
with 175 recorded sides. In his later years, Mijatović enjoyed widespread popularity 
through radio broadcasts and his extensive discography, although public performances 
dwindled, limited mostly to intimate gatherings and private soirées. He led a lifestyle 
typical of affluent hedonists, culminating in his twilight years spent with his partner, 
Zorica. However, his involvement in the Nasicka, Inc. corruption scandal likely led to his 
disbarment and an untimely end to his illustrious career and life. Further research is war-
ranted to delve into the psycho-social dimensions of Mijatović’s life and career, as well 
as to conduct comparative analyses with other middle-class Serbian amateur singers from 
the inter-war period.

Keywords: Mijat Mijatović, Performing artist, Serbian folk music, Serbian lawyers, 
Period 1887–1937.
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Стручни рад / Professional paper

КРЕАТИВНИ ИСКОРАЦИ У РЕПЕРТОАРУ  
НОВОСАДСКОГ ПОЗОРИШТА 2003–2023.

САЖЕТАК: Репертоарска политика Новосадског позоришта у претходних два
десетак година обележена је изузетним креативним искорацима на плану интригантне 
позоришне естетике, жанровске разноврсности, ангажманом врхунских редитеља и 
одабиром релевантних, уметнички вредних драмских текстова. Уз огроман допринос 
талентованог глумачког ансамбла, овај театар профилисао се као једна од најзначај
нијих позоришних кућа на просторима бивше Југославије, па и шире.

КЉУЧНЕ РЕЧИ: Новосадско позориште, репертоарска политика, позоришна 
естетика.

Промишљена репертоарска политика, пажљив одабир драмских 
текстова и редитеља, константно јачање ансамбла довођењем младих 
глумаца са Академије уметности у Новом Саду, само су нека од доми
нантних обележја рада Новосадског позоришта у претходних дваде
сетак година. Не чуди, стога, оцена стручне, али и најшире публике, да 
се овај театар профилисао као један од најбољих у Србији, па и у целом 
региону. О томе сведоче десетине награда на најзначајнијим фестива
лима у нашој земљи и иностранству. Неколико је разлога зашто је то 
тако. Најпре, неопходно је истаћи студиозан, темељан и свеобухватан 
систем школовања на новосадској Академији, где будући глумци раз
вијају особен приступ у суочавању са захтевним изазовима које ком
плексна позоришна уметност подразумева, што је, пре свих, заслуга 
Ђерђа Херњака. Већ на испитним представама студената глуме на 
мађарском језику уочљиви су специфична енергија, посвећеност и 
огроман ентузијазам ових младих људи, што се, на сву срећу, види и 
у њиховом каснијем професионалном ангажману. Други, подједнако 
битан аспект јесу отвореност Новосадског позоришта ка најразличи
тијим естетикама и изразу и апсолутна спремност за истраживање и 
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експеримент. При томе, увек се води рачуна о афинитетима публике, 
не у смислу подилажења њеном укусу, већ првенствено о деценијама 
негованом и изграђеном гледалачком сензибилитету. Не мање битна 
јесте жанровска хетерогеност репертоара која се креће од суптилних 
тумачења античких трагедија, савременог приступа домаћој и страној 
драмској класици, раскошних мјузикала, урнебесно смешних комедија, 
све до интригантног булеварског позоришта у свом најбољем издању. 

Ако говоримо о ентузијазму, маштовитости, необузданој разигра
ности који красе ансамбл Новосадског позоришта, можда је најбоља 
потврда за такве утиске виђена приликом прославе три деценије њи
ховог постојања. Тада је на Малој сцени одиграна представа-омаж 
трима легендарним остварењима насталим крајем седамдесетих и 
почетком осамдесетих година ХХ века. Реч је о Уј­ка Ва­њи, Ви­шњи­ку 
и Три се­стре Чехова у режији Ђерђа Харага. Педесетак срећника који 
су одгледали ово истинско ремек-дело, на минијатурној сцени са лут
кама, у иронично-духовитом, необично конципираном својеврсном 
дијалогу са поменутим Чеховљевим комадима, остали су једини све
доци несвакидашњег позоришног догађаја. Наиме, представа је оди
грана само то вече, а на инсистирање нас неколицине из публике да је 
реч о врхунској уметности битефовског карактера, учесници су само 
скромно захвалили и истакли да нису имали амбиције да ураде репер
тоарску представу, већ да се „поиграју“ нечим што је у историји театра 
записано већ тада златним словима.

Иако је тема овог кратког прегледа ограничена на период од 2003. 
до 2023, подразумева се да је и у ранијим годинама било озбиљних 
креативних искорака у репертоару Новосадског позоришта. Подсети
ћемо само на неколико представа с почетка XXI столећа. Зачудно, ин
вентивно и хипнотишуће При­пи­то­мља­ва­ње према текстовима Јаноша 
Сиверија, у режији Кинге Мезеи, уз перфектно осмишљен сценски 
покрет Габора Нађпала и мистично-бајковиту музику Силарда Мезе
ија, са маестралним глумачким ангажманом Арона Балажа, Кристе 
Сорчик, Габора Нађпала, Атиле Мађара, Атиле Сабоа, Едит Фараго и 
Кинге Мезеи. Наредну сезону уметнички је суверено зачинио Брехтов 
До­бар чо­век из Се­чу­а­на у режији Шандора Жотера, као одличан при
мер доследног читања једног од најзначајнијих драмских аутора ХХ 
века. Представа која је дефинитивно обележила целу деценију, без ика
кве сумње, јесте фасцинантни Пац по мотивима грандиозног Кар­нева­
ла Беле Хамваша у изврсној режији Кинге Мезеи. У то време, неколико 
месеци након премијере Па­ца, директор позоришта је Шандор Ласло 
(у јулу 2022. долази на место директора уместо Кароља Вичека), дра
матург Ката Ђармати, а у глумачком ансамблу су: Едит Фараго, Ирена 
Абрахам, Силвија Крижан, Терезија Фигура, Кинга Мезеи, Мелинда 
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Шимон, Ливија Банка, Криста Сорчик, Атила Гириц, Атила Мађар, 
Арон Балаж, Матијаш Пасти, Золтан Пушкаш, Атила Немет, Иштван 
Кереши и Андор Ковач Немеш. Неретко, потпомогнути су студентима 
глуме са новосадске Академије, што је постала готово редовна пракса 
и у будућем период. Претходно поменута жанровска разноврсност и 
спремност на изазове неконквенционалног израза, истраживање по
зоришне естетике и форми, врло су уочљиви у мјузиклима, које су 
више него успешно реализовали на сцени. Пре свега, односи се то на 
Чи­ка­го по тексту Фреда Еба и Боба Фосија, музика Џон Кандер, у ре
жији Виктора Нађа из сезоне 2002/03, Ро­ки хо­рор шоу Ричарда О’ Бра
јана, истога редитеља (сезона 2007/08) Ви­о­ли­ни­ста на кро­ву Џозефа 
Стајна и Џерија Бока, у режији Атиле Береша, спектакуларној копро
дукцији са Српским народним позориштем (2015/16), али и жанров
ско-стилски комлексној, само условно речено оперети, Опе­ра Ул­ти­ма, по 
Бомаршеовим делима Се­виљ­ски бер­бе­рин и Фи­га­ро­ва же­нид­ба, коју је 
редитељски уобличио Кокан Младеновић у сезони 2012/13. Без обзира 
на то што је Новосадско позориште превасходно драмски театар, захва
љујући импресивним вештинама и уметничко-креативним потенција
лима ансамбла, остварени су високи естетски домети и у мјузиклима.

Када је реч о кадровској структури, важној за нормално функци
онисање куће, након Шандора Ласла, на место директора у једном 
кратком периоду 2013. долази Ката Ђармати, која је до тада неколико 
година обављала и функцију уметничког директора, а потом је главни 
човек Новосадског позоришта све до 2023. био Валентин Венцел, а 
уметнички директор Роберт Ленард. Промене на руководећим местима 
нису значиле прекид са дотадашњим репертоарским опредељењима, 
напротив, континуитет је и даље остао препознатљива компонента у 
раду овог театра. У међувремену, ансамбл је стално освежаван новим 
снагама, па су тако, између осталих, чланови постајали: Агота Ференц, 
Емина Елор, Андреа Јанкович, Габријела Црнкович, Данијел Хуста, 
Понго Габор, Томаш Хајду, Данијел Гомбош, Золтан Ширмер, Роберт 
Ожвар, Арпад Месарош, а стални редитељ је Золтан Пушкаш. Десили 
су се, наравно, и неминовни одласци, а позориште су напустили Кри
ста Сорчик, Ката Ђармати, Габор Нађпал и још неколико важних глу
маца, али се то није осетило у квалитету представа које су се нашле на 
репертоару. А, он је заиста био разнолик, узбудљив и изразито зани
мљив. Кинга Мезеи, надграђујући редитељску поетику из Пац ствара 
још једну бриљантну представу – Via Ita­lia, на основу дела Иштвана 
Домонкоша, у сценској адаптацији Кате Ђармати и редитељке. Недуго 
потом, у сезони 2007/08, Шандор Ласло поставља на сцену Пор­ту­гал 
Золтана Егерешија, једну од тада најдуговечнијих, са преко 50 изво
ђења. Трагикомедија са елементима апсурда о јунацима са друштвених 
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маргина, чија је радња смештена у крчми, изазвала је велику пажњу 
и стручне и најшире публике. Већ смо поменули веома успешне копро
дукције Новосадског позоришта, у које се убраја и сарадња са Народ
ним позориштем Републике Српске из Бањалуке и Атељеом 212 из 
Београда, чији је резултат Се­дам и по Мирослава Момчиловића, у ре
жији Даријана Михајловића, црнохуморна, савремена комедија са изу
зетним глумачким остварењима из 2011. године. Редитељ који је оста
вио неизбрисив траг у овом позоришту, а од ове године је и директор, 
Андраш Урбан са представама Ma­rat the Sa­de по тексту Петера Вајса 
Про­гон и уби­ство Жа­на-По­ла Ма­раа, у из­во­ђе­њу бо­ле­сни­ка ду­шев­не 
бол­ни­це у Ше­ран­то­ну по за­ми­сли Мар­ки­за де Са­да (2012), о феноме
нима друштвене моћи и манипулација; Нео­план­та инспирисана исто
именим романом Ласла Вегела и реалним животом у драматизацији 
Кате Ђармати и Урбана, потресна, катарзична прича о граду, његовим 
житељима, турбулентној историји, злочинима, идеолошким заблудама 
и судбинама појединаца (2014); Ха­са­на­ги­ни­ца Љубомира Симовића 
(2018), у драматуршкој адаптацији Ведране Божиновић, као особен по
етички крик о насиљу над женама и последицама трагичног неспора
зума удахнуо је препознатљиву, еруптивну стваралачку енергију у већ 
одавно формиран особен естетски координатни систем Новосадског 
позоришта. 

Књижевна и драмска класика нарочито су заступљене у реперто
ару овог театра. Мај­стор и Мар­га­ри­та Михаила Булгакова, редитеља 
Шандора Ласла, велика ансамбл представа обележила је сезону 2010/11, 
као уосталом и Ро­змер­схолм Хенрика Ибзена, у режији Анке Браду, 
која проблематизује вечно актуелна, егзистенцијална питања о неми
новности смрти, феноменима морала, политике и религије (сезона 
2012/13). Веома занимљива и уметнички провокативна је Елек­тра 
ком­плекс из 2015. године, компилација дела Данила Киша, Еурипида 
и Есхила, у адаптацији Душана Јовановића и Кате Ђармати и режији 
госта из Словеније, о томе да ли је све у животу судбински предодре
ђено или је могуће да човек сам проналази свој пут. Дејан Пројковски 
је у карактеристичном, визуелно раскошном и глумачки разиграном 
маниру, на сцену поставио Ану Ка­ре­њи­ну Лава Н. Толстоја 2019, која је 
врхунска у сваком појединачном сегменту, што се може констатовати 
и за Шекспировог Ри­чар­да III, са бриљантним Арпадом Месарошем у 
насловној улози из 2022. године. Савремени европски и домаћи аутори 
такође су више него присутни на репертоару Новосадског позоришта. 
Једног од њих, сада већ класика књижевности ХХ века Петера Естер
хазија, режирао је Никита Миливојевић 2017. године. Ма­ла ма­ђар­ска 
пор­но­гра­фи­ја, заснована на истоименом роману, као и још два прозна 
дела мађарског аутора, Har­mo­nia ca­e­le­stis и Ис­пра­вље­но из­да­ње прого
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ворила је о болним питањима у вези са породичном прошлошћу дубо
ко прожетом идеолошко-политичким контекстом претходног столећа. 
По­мо­ран­џи­на ко­ра Маје Пелевић, режија Кокан Младеновић из 2009, 
врло брзо је стекла статус култне и радо гледане представе, што се по
новило са Фа­мом о би­ци­кли­сти­ма на основу романа Светислава Басаре, 
у режији Роберта Ленарда (2016) и бриљантној Се­љач­кој опе­ри Беле 
Пинтера коју је режирао Атила Керестеш 2020. године. Да се озбиљно 
размишља о најмлађој генерацији аутора, сведочи представа Блуд­ни 
да­ни Ку­ра­тог Џо­ни­ја, по роману Филипа Грујића, у драматизацији 
Димитрија Коканова, режија Јована Томић, на тематском и стилском 
плану блиска поетици Џека Керуака, неконвенционална прича о одра
стању, урађена у копродукцији са Стеријиним позорјем 2021. године. 

На крају субјективног осврта на нека од најзначајнијих остварења 
Новосадског позоришта у претходних двадесет година, морамо споме
нути једно блиставо ремек-дело, ауторски пројекат Кинге Мезеи Пи­аф 
мар­ше о животу и стваралаштву Едит Пјаф. Апсолутни позоришни 
догађај премијерно је изведен 2015. као копродукција са Позориштем 
„Деже Костолањи“ из Суботице. 

ЛИТЕРАТУРА
Го­ди­шњак по­зо­ри­шта Ср­би­је. Нови Сад: Стеријино позорје, свеске 2002/03–2021/22.

Miroslav B. Radonjić

Creative breakthroughs in the repertoire of the Novi Sad Theater 2003-2023

Summary

The repertory policy of the Novi Sad Theater in the past twenty years has been 
marked by exceptional creative strides in terms of intriguing theater aesthetics, genre 
diversity, the engagement of top directors and the selection of relevant, artistically valu
able dramatic texts. With the enormous contribution of the talented acting ensemble, this 
theater has become one of the most important theater houses in the area of ​​the former 
Yugoslavia and beyond.
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PRONICLJIV POGLED U PROŠLOST
(Марина Миливојевић Мађарев, НО­ВИ НА­РА­ТИВ. Нови Сад:  

Позоришни музеј Војводине, 2023)

Čitanje knjige No­vi na­ra­tiv Marine Milivojević Mađarev kojoj je sre
dišnja tema, kako ju je autorica podnaslovom odredila, „odnos prema na
cionalnoj istoriji u dramskim delima u Srbiji na kraju 20. veka“, priziva u 
sjećanje razmišljanja već pomalo zaboravljenih sociologa i antropologa 
kazališta, primjerice Jeana Duvignauda i Victora Turnera, koji su, svaki na 
svoj način i svaki na svojim primjerima, zagovarali sličnu, ako ne i istovjet
nu osnovnu tezu, a ta je da dramska književnost i kazalište cvjetaju u raz
dobljima prigušenih, potisnutih lomova u društvu, rasapa starih sustava 
vrijednosti, promjenama u odnosu moći te nerijetko i proturječnih traženja 
ili pokušaja nametanja novih sustava i odnosa, u razdobljima kad se tek 
slute krize što će u budućnosti izbiti i kad se dramski i kazališni umjetnici 
javljaju, percipirani pokatkad i kao osobenjaci, koji zloguko predviđaju i 
prikazuju određene „tektonske poremećaje“ što još nisu izazvali promjene 
na površini.

Premda se izravno ne poziva na njih – ali poziva se na niz drugih re
levantnih teoretičara i povjesničara kazališta – Marina Milivojević Mađarev 
piše iznimno zanimljivu knjigu o takvim vremenima, takvim dramatičari
ma i takvom kazalištu. Piše o fazama lomova i krize u društvenim i umjet
ničkim dramama, kako bi rekao Turner, odnosno o anomijama, kako bi 
rekao Duvignaud, tijekom posljednjih dvaju desetljeća prošloga stoljeća. U 
prvom, kratkom, ali veoma važnom dijelu „Uvoda“, naslovljenom „O raz
lozima pisanja ove knjige“, precizno određuje i koje su je promjene, prije 
svega u interpretaciji povijesti, potaknule na pisanje o srpskim povijesnim 
dramama u osamdesetim, dakle prijelomnim, godinama te za koga je i s 
kojom svrhom piše. U osamdesetim godinama, smatra važnim istaknuti, ne 
samo da su se počele otvorenije dovoditi u pitanje ocjene povijesnih zbiva
nja koje su prevladavale od kraja Drugoga svjetskog rata i uspostave Fede
rativne Narodne, odnosno Socijalističke Federativne Republike Jugoslavije, 
nego je i u „teatrološkom okviru“ došlo do promjena. Promijenila se, naime, 
znanstvena paradigma jer je, zahvaljujući prijevodima teoretičara poput 
Patricea Pavisa, Anne Ubersfeld, Manfreda Pfistera, Erike Fischer-Lichte 
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i drugih, semiotika/semiologija kazališta postala dominantnim pristupom. 
Posebnu pozornost posvećuje s jedne strane tomu kako je kazalište u osam
desetim godinama određivano u njima samima, kad se ponajviše raspra
vljalo o pitanju postoji li u Jugoslaviji ili ne postoji „političko kazalište“ u 
Melchingerovu smislu, a s druge strane tomu kako se kazalište osamdesetih 
sagledavalo s distance od jednoga ili dva desetljeća i koje su se promjene 
ne samo u kazalištu nego i u njegovu društveno-političkom kontekstu dogo
dile u devedesetima. (Bit promjena na neki način sažima se u činjenici da 
Simovićevo Ču­do u Šar­ga­nu 1976. na Sterijinu pozorju nije dobilo nagradu 
za najbolji dramski tekst, a da je ta „nepravda ispravljena“, kako piše u citi
ranu obrazloženju, dodjelom nagrade 1993.) Autorica se, naposljetku, od
lučuje govoriti ne o „političkom kazalištu“, nego o „angažmanu u dramskoj 
formi“ na tragu promišljanja koje je Selenić još 1965. ponudio u istonaslov
noj knjizi, jednom od kapitalnih djela onodobne teatrologije i dramaturgije, 
a prihvaćanjem Andersonova određenja nacije kao „zamišljene zajednice“, 
najavljuje da joj je nakana ovom knjigom razumjeti „kako srpski dramski 
pisci zamišljaju istoriju svoje ‘zamišljene zajednice’, ko u komadu ima funk
ciju adresanta i adresata, kako se razvija fe­ed­back između publike i pozor
nice [...] i kako se menja dramska naracija о ‘zamišljenoj zajednici’ tokom 
jednog od najdinamičnijih perioda u savremenoj istoriji Srbije“. Valja na
pomenuti da je u cijelom tekstu kao, moglo bi se reći, najrelevantniji znan
stveni rad za temu koja je u autoričinu fokusu prisutna knjiga Marte Frajnd 
Isto­ri­ja u dra­mi – dra­ma u isto­ri­ji (1996.).

Netom navedenu nakanu Marina Milivojević Mađarev ostvaruje u šest 
poglavlja koja su redom posvećena: (1) srednjovjekovnoj povijesti i narodnoj 
epici kao inspiraciji u osamdesetim godinama; (2) dramama o 19. stoljeću 
i početku 20. stoljeća; (3) Prvom svjetskom ratu u kazalištu osamdesetih 
godina; (4) problematiziranju Drugoga svjetskog rata, revolucije i žrtava 
Informbiroa; (5) promijenjenim viđenjima Drugoga svjetskog rata, socija
lističke revolucije i Informbiroa te (6) posebnim temama (drame o kazalištu, 
dramsko portretiranje Albanaca) i analizi Radulovićeve drame Go­lub­nja­ča. 
Pročitavši pomno impresivan korpus dramskih tekstova objavljenih i/li iz
vedenih u razdoblju koje je obuhvatila svojim istraživanjem, uz malobrojne 
iznimke nedostupnih drama, i podsjećajući, kad je to potrebno, na teorijska 
i metodološka načela koja je iznijela u „Uvodu“ te na teatrologinje i teatro
loge na koje se pritom pozivala, autorica s jedne strane svojim čitateljima 
nudi živo pisane, kompetentne, pregledne i argumentirane interpretacije po
vijesnih drama, kao i njihovih izvedaba, sagledavajući ih svagda u njihovu 
iznimno turbulentnu povijesno-političkom kontekstu, i osvrće se redovito 
na njihovu onodobnu recepciju u kazališnoj kritici, među selektorima kaza
lišnih festivala, prije sviju Sterijina pozorja, pa i žirijima za nagrade na tim 
festivalima, a s druge strane, što i smatram njezinim najvažnijim, izvornim 
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znanstvenim doprinosom povijesti suvremene srpske dramske književnosti 
i srpskoga kazališta i najvećom vrijednošću njezina rukopisa, ispisuje taj 
naslovni „novi narativ“, odnosno svojoj čitateljskoj publici daje prikaz srpske 
povijesti, da tako kažem, dramski ispripovijedane i scenski oživotvorene iz 
vremena velikih „tektonskih poremećaja“ na nacionalnoj, društvenoj, poli
tičkoj, književnoj i kazališnoj sceni i zaokupljene određenim razdobljima, 
od srednjega vijeka do sredine 20. stoljeća, koja su također bila obilježena 
sličnim „tektonskim poremećajima“. Ne drži se, pritom, neke nametnute, 
krute sheme, nego na drame o svakom od odabranih razdoblja srpske povi
jesti primjenjuje njima primjeren postupak. Tako, recimo, drame s temama 
preuzetim iz srednjega vijeka i usmene epike – Kosovska bitka, čija se obljet
nica obilježavala u osamdesetima, i mit o Kosovu tu su na prvom mjestu – 
prikazuje sukladno odnosu autora prema tom povijesnom događaju, propit
kujući je li riječ o afirmaciji mita ili njegovoj ironizaciji. Kad je o 19. sto
ljeću riječ, autorica se, uz nezaobilazno razmatranje odnosa mita i povijesti, 
pri razvrstavanju tekstova u skupine opredjeljuje i za kriterij žanra. Drame 
o Prvom svjetskom ratu dijeli pak na one u kojima je junak narod, one koje 
se bave sudbinom pojedinaca, i one koje, poput posebno istaknute Kovačevi
ćeve drame Sve­ti Ge­or­gi­je ubi­va ažda­hu, u središte postavljaju i pojedinca 
i narod. U poglavlju o dramama što problematiziraju Drugi svjetski rat, 
revoluciju i sukob s Informbiroom, a implicite i pitanjem o političkim teatru 
u sedamdesetim i osamdesetim godinama, prvo se bavi djelima Aleksandra 
Popovića, potom trima dramama koje se zasnivaju na „filmskoj dramatur
giji“, te, naposljetku, trima dramama u kojima se događa „historijski zaokret“ 
od prijašnjeg pristupa temi Drugoga svjetskog rata i revolucije, a taj zaokret, 
smatra autorica, „jasno govori o atmosferi koja je vladala u srpskom društvu 
tokom devedesetih godina 20. veka (naročito u beogradskom intelektualnom 
krugu)“.

U poglavlju „Dve posebne teme i jedno drugačije tumačenje“ autorica, 
objasnivši svoje razloge, odstupa od podjele drama u skupine ovisno o po
vijesnom razdoblju koje se u njima tematizira te govori o dramama koje se 
bave, prvo, kazališnim pitanjima, napose pitanjem o odnosu kazališta i 
društva, kazališta i vlasti te kazališta i pojedinca u različitim razdobljima 
i, drugo, „dramskim portretom Albanca“ u vrijeme rastućih međunacionalnih 
tenzija na Kosovu, ali i u cijeloj Jugoslaviji, a posebno izdvaja dramu Golub­
nja­ča te daje svoj sud o tomu zašto je ona u vrijeme nastanka, objavljivanja 
i izvedbe bila percipirana kao krajnje kontroverzna i nudi njezino drukčije 
tumačenje, naime tumačenje koje, ne izmještajući dramu iz njezina netom 
spomenuta društvenog i povijesnoga konteksta međunacionalnih tenzija na 
početku osamdesetih godina, pronalazi i sličnosti između onoga što bismo 
danas nazvali govorom mržnje i vršnjačkim nasiljem prikazanima u Radu
lovićevoj drami i prikaza istovjetnih ili veoma sličnih odnosa u dramama 
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Spa­še­ni nedavno preminulog Edwarda Bonda i Kla­sni (Raz­red­ni) ne­pri­ja­
telj Nigela Williamsa. Ukazuje pritom na to da se posezanje za mitovima i 
mitskom prošlošću, kao i pojava agresivnoga nacionalizma, javlja u siro
mašnim zajednicama, ne samo materijalno siromašnim, koje ne shvaćaju 
uzroke svojega stanja, ne vide izlaz iz njega pa krivnju za to pronalaze u 
drugima i drugačijima, što drži jednom od ključnih, ali zanemarenih činje
nica. Sjajno izvedena analiza i interpretacija Go­lub­nja­če ne ostaje samo na 
zajedničkim crtama, nego ističe i posebnost Radulovićeve drame, a ta je 
„odnos prema precima kao prema reprezentantima nacionalnog“. Uzgred i 
s malo više slobode rečeno, ova je sintagma sažetak i bit odnosa dramatiča
ra prema nacionalnoj povijesti u djelima što pripadaju istraženom korpusu, 
dakako u autoričinu argumentiranom tumačenju tog odnosa.

Valja zaključno napomenuti da je Marina Milivojević Mađarev svojim 
analizama i tumačenjima obuhvatila sve dramske tekstove i predstave rele
vantne za temu njezina istraživanja, bez obzira na to jesu li one, prema sudu 
onodobne književne i kazališne kritike i njezinoj današnjoj kritičkoj prosud
bi, umjetnički vrijedne ili to nisu, ali ipak u svakom razdoblju izdvaja barem 
poneki tekst i poneku predstavu kojoj posvećuje posebnu pozornost zbog 
njegove/njezine umjetničke vrijednosti. Obuhvatnost, analitičnost, odmje
renost i konstantno provjeravanje vlastitih stavova i uvažavanje stavova 
drugih, vrline su ovoga izvornog znanstvenog rada koji je izniman doprinos 
povijesti dramske književnosti i teatrologije i koji će, kao što to pokazuju 
pitanja otvorena u zaključnom poglavlju, pitanja o mjestu i ulozi drame i 
kazališta u društvenim i političkim previranjima, sukobima, promjenama 
mentaliteta i svjetonazora („odustajanje od Jugoslavije“, kako to precizno 
formulira), zasigurno biti poticaj za nova istraživanja srpske i ne samo srpske 
dramske književnosti s kraja 20. i početka 21. stoljeća.

Bo­ris Sen­ker
Filozofski fakultet Sveučilišta u Zagrebu

boris.senker@gmail.com
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СРП­СКИ КОМ­ПО­ЗИ­ТО­РИ ЗА КЛА­ВИР ЧЕ­ТВО­РО­РУЧ­НО.
Избор и редакција мр Весна Кршић и др Снежана Николајевић.  

Београд: Факултет музичке уметности, 2022.

Збирку композиција под насловом Срп­ски ком­по­зи­то­ри за кла­вир 
че­тво­ро­руч­но, приређивачи мр Весна Кршић и др Снежана Николаје
вић намениле су свирању на клавиру у четири руке. Збирка је настала 
као резултат полувековног заједничког свирања у клавирском дуу ових 
двеју музичарки, пионира у овом сегменту клавирске уметности, не само 
у Београду и Србији већ и на целокупном простору бивше Југослави
је. Искуство које су стекле педесетогодишњим заједничким свирањем 
и наступањем на концертима и фестивалима како у земљи тако и на 
многобројним концертима и турнејама у иностранству, као и знања и 
искуства из својих матичних професија, били су од непроцењивог 
значаја за конципирање овакве збирке.

Снежана Николајевић је музиколог, музичка критичарка, пијани
сткиња – камерни музичар, дугогодишња уредница за класичну му
зику у Телевизији Београд / Радио-телевизији Србије, професорка на 
Катедри за музику у медијима на Филолошко-уметничком факултету 
у Крагујевцу и Факултета музичке уметности у Београду, где је преда
вала предмете из области Музикa и медији. Студирала је на Музичкој 
академији у Београду на три одсека: клавир, соло певање и музиколо
гија, на којој је и магистрирала и докторирала. Као музиколог објавила 
је девет књига и преко хиљаду музичких критика и текстова у бео
градским дневним листовима и музичким часописима.1 

Весна Кршић, музички теоретичар, педагог, пијанисткиња и вио
листкиња, дипломирала је на Музичкој академији / Факултету музичке 
уметности у Београду на клавирском и теоријском одсеку и магистри
рала из области методике наставе солфеђа, где је потом била редовни 
професор.

1 Ово су наслови књига С. Николајевић: Са­пут­ник кроз ка­мер­ну му­зи­ку, Кла­си­ци мо­
дер­не му­зи­ке, Ли­бре­ти­стич­ки по­сту­пак Пе­тра Ко­њо­ви­ћа, Кла­вир­ски дуо као од­раз оп­ште 
ево­лу­ци­је му­зи­ке, Му­зи­ка као до­га­ђај, Екран срп­ске му­зи­ке, Му­зи­ка и те­ле­ви­зи­ја – уме­ће и/
или умет­ност, Мо­за­ик се­ћа­ња – Зо­ран Хри­стић, Алек­сан­дар Ву­јић – од А до Ш (у коауорству 
са др Бранком Радовић).

UDC 786.2.083.089.6(049.32)
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Обе ауторке су учествовале на многим домаћим и интернационал
ним научним скуповима и објавиле низ књига, монографија и струч
них радова из својих области, и заједно неколико редакција збирки 
композиција за клавирски дуо. Све то улива поверење у то да је и 
њихова најновија заједничка збирка Срп­ски ком­по­зи­то­ри за кла­вир 
че­тво­ро­руч­но стручно издање и у приређивачком погледу и у избору 
композиција и њихових стваралаца.

Трећи елемент, не мање битан, који је утицао на конципирање ове 
збирке, поред искуства на концертном подијуму и стручности у музи
колошком и теоријском погледу, био је лични однос овог клавирског дуа 
с композиторима заступљеним у овој збирци. Као својим дугогоди
шњим колегиницама у културнопросветним и медијским установама, 
а пре свега због пријатељства која датирају још из школских дана и 
студија, многи композитори су клавирском дуу Снежана Николајевић 
– Весна Кршић са уважавањем и поверењем посвећивали своја дела. 

Не треба занемарити ни чињеницу да је Снежана Николајевић још 
од 1979. године била уредница у Телевизији Београд и да њен уред
нички рукопис и потпис носе многе значајне серије: Ра­ђа­ње срп­ске 
му­зич­ке кул­ту­ре, Му­зич­ко пи­смо, Мо­је му­зич­ко ис­ку­ство, Мо­ја му­зи­ка, 
Пи­ја­ни­ста, За­што во­ли­те Шо­пе­на, Лет­ња ду­хов­на ака­де­ми­ја, Свет­
ска пре­ми­је­ра, као и популарне серије Су­бо­том уве­че и Не­де­љом уве­че, 
које су се емитовале од 1990. до 2016. године, у којима је уредница на 
приступачан и допадљив а опет озбиљан начин, строго водећи рачуна 
о квалитету, популаризовала уметничку музику, рачунајући на широ
ки гледалачки аудиторијум. Како је избор ауторки ове збирке био на 
српским композиторима, то бисмо нарочито издвојили два серијала 
– најпре циклус Ра­ђа­ње срп­ске му­зич­ке кул­ту­ре, у којем је замисао 
уреднице била да се прикаже историјски развој српске уметничке му
зике од њеног стварања у XIX веку, по узору на европске школе са еле
ментима националне традиције, па до оних аутора који су обележили 
српско композиторско писмо током XX века, под утицајем модернизма; 
а онда и серијал Свет­ска пре­ми­је­ра, који је презентовао нова, преми
јерно изведена остварења савремених српских и иностраних, тада мла
дих, аутора, у циљу њихове афирмације и информисања наше музичке 
и културне средине. Многи од композитора представљених у наведе
ном серијалу нашли су се и у овој збирци. 

Збирка Срп­ски ком­по­зи­то­ри за кла­вир че­тво­ро­руч­но садржи је
данаест композиција које је написало седам композитора, намењених 
свирању на једном клавиру у четири руке, што је и најчешћа варијанта 
ансамбла клавирског дуа, претежно због техничких могућности кон
цертних простора. У већини случајева наилазимо само на један клавир, 
док су два клавира права реткост и везују се за репрезентативне кон
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цертне сале, па су се ауторке определиле за ову, употребљивију вари
јанту. У збирци се налазе следећи аутори и композиције – наводимо их 
према редоследу појављивања у издању: Зоран Христић, Фолк то­ка­та 
и Ру­фу­ри­ја; Иван Јевтић, Три ко­ма­да; Светислав Божић, Сан Го­спо­
да­ра Све­тло­сти; Аница Сабо, Di­an­tus; Вера Миланковић, Гра­ди­ном 
цве­ће цве­та­ло, Из­вор во­да из­ви­ра­ла, Бор­јан­ко, Бор­јан­ке, Се­њач­ка рап­
со­ди­ја; Александар С. Вујић, Срп­ско ко­ло; Михаило Живановић, Пут 
око све­та.

На почетку издања налази се „Реч редактора“, коју потписују оба 
приређивача. Оне нас најпре уводе у историјат ансамбла клавирског 
дуа, указујући на чињеницу да се однос према овом ансамблу у прошлом 
веку значајно променио. Иако су и до тада најзначајнији композитори 
писали за овај састав, у последњих стотину година интересовање ком
позитора и пијаниста за овај састав повећало се, најпре зато што је из 
кућног музицирања оно прерасло у концертно, те је постало „цењени 
вид музичког стваралаштва и извођаштва“, и што је нашло примену 
у педагогији, као популаран камерни састав. Таквим светским трендо
вима у музици приклонили су се и наши композитори, инспирисани 
све већом популарношћу овог ансамбла међу младим пијанистима и 
њиховим педагозима, али и међу зрелим музичарима и публиком. 

У овој збирци су објављене композиције настале у последњих пет 
деценија, а које су ауторке „са успехом изводиле у разним приликама 
и срединама“; неке од њих су њима и посвећене. 

Зоран Христић је оба дела из ове збирке посветио ауторкама. У 
заглављу прве композиције Фолк то­ка­та налази се следећа посвета: 
„У време буђења пролећа 1994, овом Токатом обнових многа сећања 
која посвећујем Снежани и Весни“, док у заглављу друге, Ру­фу­ри­ја, 
стоји посвета: „Снежани и Весни за праву ‘свирку’“. Фолк то­ка­та је 
прерада композиције из раног Христићевог стварања, док је Ру­фу­ри­ја 
ефектна минијатура из његовог последњег стваралачког периода (2018). 
Обе композиције су базиране на фолклорним елементима, што се огле
да како у наслову, тако и у неправилним ритмовима: 5/8 и 9/16 (2+3+2+2), 
као и честим променама ритма (7/32, 10/32, 9/32, 12/32, 4/16, 2/8) и брзом 
и ефектном темпу (Furioso energico). 

Снажан фолклорни елемент налазимо и код Александра С. Вуји
ћа, у његовом Срп­ском ко­лу (1985), које постоји и у аранжманима за 
друге саставе. Иако је већи део композиције у такту 4/4, Вујић прела
зи у неправилне, фолклорне ритмове (5/4, 7/4). У складу с карактером 
композиције ознака за темпо гласи ве­се­ло. 

За разлику од претходних аутора, композиторка Вера Миланковић 
је инспирацију нашла у нашој традиционалној народној песми; њено 
композиторско писмо је једноставније и прозрачније фактуре и мир
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нијег и уједначенијег ритма и метра (3/4, 9/8, 6/8). У збирци се налазе 
њене четири композиције, од којих су три настале према записима 
нашег еминентног мелографа Миодрага Васиљевића: Гра­ди­ном цве­ће 
цве­та­ло (околина Ниша; 1994); Из­вор во­да из­ви­ра­ла (песме из Пљева
ља; 1998); Бор­јан­ко, Бор­јан­ке (околина Кичева; 1994). За четврту ком
позицију – Се­њач­ку рап­со­ди­ју (1995), композиторка је надахнуће нашла 
у свом окружењу, „надахнута звиждуком којим се моје сењачко друштво 
дозивало пред полазак на дуге шетње“. Првобитно, Се­њач­ка рап­со­дија 
је била један од ставова клавирске свите До­бро тем­пе­ро­ва­ни свинг (1978), 
али се изводи и самостално, као клавирска минијатура. Она постоји 
и у верзијама за клавир и гудачки оркестар, клавирски трио, клавир 
четвороручно и за два клавира. У овом делу наилазимо на призвуке 
џеза, као и у композицији Пут око све­та (1985) Михаила Живановића. 

Три ко­ма­да за кла­вир академика Ивана Јевтића и Di­an­tus Анице 
Сабо примери су најмодернијег музичког израза у овој збирци. Три 
ко­ма­да су део циклуса Кла­вир­ска му­зи­ка за че­ти­ри ру­ке, насталог као 
поруџбина клавирског дуа Љупке Хаџигеоргијеве и Жење Караљове 
(1977), за фестивал „Охридско лето“. Касније ће се с успехом наћи и 
на репертоару дуа Николајевић–Кршић. Композиција се састоји од три 
става (брзи – лагани – брзи); према речима композитора „надахнуто 
је српским фолклором“. 

Композиторско писмо академика Светислава Божића заснива се 
такође на нашој традицији, али претежно духовној. Композиција Сан 
Го­спо­да­ра Све­тло­сти: По­све­ће­но успо­ме­ни на Ни­ко­лу Те­слу (1994), 
базирана на традиционалним византијским мотивима, одише миром 
и хармонским складом, са неуобичајеним описним назнакама у пар
титури за интерпретацију: „Као талас пред рађање материје“, „Мирно 
али интензивно изнутра донети овај садржај“, „Постепено убрзавати 
до новог звучног хоризонта“, „Болно, али веома промишљено и са 
дистанцом“, „Романтичарски, али кроз динарских брда сећање“.2 

Треба нагласити да је редакција увек полазила од уртекста и уно
сила (тамо где је било потребно) ознаке које ће олакшати разумевање 
музичке идеје и проналажење најпогоднијих техничких захвата. 

Збирка не представља хрестоматију, нити антологију било које 
врсте, већ је реч о одабраним композицијама којима ће сваки пијани
ста, односно сваки клавирски дуо, прићи у зависности од својих скло
ности и својих техничких могућности. На крају уводног излагања 

2 Пијанисти Јасмина Јанковић и Саша Николић извели су ову композицију у верзији 
за два клавира, на концерту под називом Срп­ска ду­хов­на му­зи­ка за глас и кла­вир, у Колар
чевој задужбини, 20. јануара 2008. године. Концерт је више пута емитован на Другом про
граму РТС-а, уз додатну визуализацију (спот) за сваку изведену композицију. 
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редакторке су изразиле наду „да ће уз ову разноврсност стилских еле
мената, одабране композиције и својим пијанистичким, техничким и 
музичким захтевима бити приступачне и занимљиве великом броју 
пијаниста“, дакле од ученика средњих музичких школа и студената 
музичких факултета и академија, до уметника на концертном подијуму. 

Томе ће допринети и допадљив дизајн који је реализовала мср Неда 
Несторовић, као и висок квалитет издања у целини, за који се као из
давач побринуо Факултет музичке уметности (главна и одговорна уред
ница проф. др Гордана Каран). 

Овим музичким издањем ауторке настављају свој зацртани пут 
очувања и популаризације дела српских композитора, у свом извођач
ком домену камерне музике (клавирски дуо), у жељи да обједине и 
сачувају од заборава сасвим ретка дела српских композитора писана 
за састав клавирског дуа, тј. за клавир у четири руке. 

Др Снежана Николајевић и мр Весна Кршић су не само приређи
вачи и редактори већ и идејни творци и извођачи композиција из овог 
издања, те су сходно томе уприличиле концертну промоцију, која је 
одржана 14. фебруара 2023. у Легату Јосипа Славенског у Београду. 
На концерту у Галерији САНУ, одржаном 23. фебруара исте године, 
имали смо прилике да се упознамо с већином дела из ове збирке у 
њиховој интерпретацији. 

*  *  *
Снежана Николајевић и Весна Кршић музицирају у клавирском 

дуу више од пола века. Од првог студентског наступа (1968) и првог 
целовечерњег реситала у Дому омладине (1969), континуирано насту
пају на једном или на два клавира. На њиховом репертоару се налазе 
дела у временском и стилском распону од раног барока до савремених 
аутора. Начиниле су редакције низа композиција за клавирски дуо, на
писале бројне текстове и држале семинаре о литератури за клавирски 
дуо и о аспектима интерпретације. Магистарска теза С. Николајевић 
насловљена је Кла­вир­ски дуо као од­раз оп­ште ево­лу­ци­је му­зи­ке, а В. 
Кршић је објавила рад „Клавирски дуо као облик наставе камерне 
музике“.3 Наступале су на солистичким концертима и са оркестрима 
у Србији, Хрватској, Македонији, Црној Гори, Француској, Мађарској, 
Израелу, Румунији, САД. Биле су чланице жирија на националним и 
међународним такмичењима за клавирски дуо (Jeunesses musicales, 
Београд; АRD, Минхен; и Prix Italia, Асизи). Снимци дуа објављени су 

3 Магистарска теза С. Николајевић објављена је 1990. године у издању Удружења ком
позитора Србије. Поменути рад В. Кршић изашао је 1988. у седмом броју часописа То­но­ви 
што га издаје Хрватско друштво глазбених и плесних педагога у Загребу.
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на неколико LP плоча и четири компакт-диска у издању ПГП РТС-а и 
Факултета музичке уметности. Клавирски дуо Снежана Николајевић 
– Весна Кршић добитник је награде Удружења музичких уметника 
Србије за најбољи концерт 2009. године, као и награде за животно дело 
2023. године.

С обзиром на овако богато искуство и допринос ових двеју музи
чарки, као неуморних пропагаторки музичке уметности на концерт
ном, педагошком и медијском пољу, што је утицало на образовање ге
нерација младих музичара, а што је намера и замисао и овог музичког 
издања, било би и корисно и значајно да ауторке сачине и збирку дела 
српских композитора за два клавира, намењених концертним просто
рима са два клавира. Тиме би заокружиле репертоар српских аутора 
намењен камерном ансамблу клавирског дуа. 

Ја­сми­на П. Јан­ко­вић
jankojasmin@mts.rs
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ДРУ­ГИ ЗБОР­НИК СВЕТ­СКЕ ТАМ­БУ­РА­ШКЕ АСО­ЦИ­ЈА­ЦИ­ЈЕ. 
Нови Сад: Светска тамбурашка асоцијација, 2023.

Светска тамбурашка асоцијација, као институција која окупља 
професионалце али и љубитеље тамбурице широм планете, последњих 
година, поред живе тамбурашке праксе, озбиљну пажњу посвећује и 
научним аспектима бављења овим традиционалним инструментом. 
Један од резултата у овом смислу представља други по реду зборник 
Светске тамбурашке асоцијације објављен 2023. године. У њему су 
штампани радови чија је тачка сусрета тамбура истраживана из разли
читих визура. Распоред ових текстова организован је тако да се пође 
од ширег контекста неговања тамбуре и тамбураштва, а затим да се 
расветле различити уже стручни аспекти везани за њих, као што су 
педагогија, композиторско стваралаштво и медијска афирмација.

Зборник почиње текстом Александра Антуновића „Упис тамбу
рашке праксе у Национални регистар нематеријалног културног насле
ђа Републике Србије“ у којем се објашњава сложен процес озваничења 
тамбуре као елемента нематеријалног културног наслеђа наше држа
ве. Наредна два прилога – „Аспекти школске и ваншколске едукације 
у тамбурашкој пракси“ Јулијане Баштић и Милице Лерић, те „Нефор
мална едукација тамбураша у Војводини“ Бојана Тренкића, усмерени 
су на проблематику подучавања и учења тамбуре у нас. Интересовања 
Игора Кудељњака у раду „Унапређење ауторских капацитета тамбу
рашке музике“ и Дејана Петковића у раду „Аранжирање и оркестри
рање тамбурашке музике у Војводини“ тичу се музичког стваралаштва 
за тамбуру, како оног оригиналног, тако и обрада које су важан допри
нос литератури за овај инструмент. Занимљив и до сада у нас мало 
истражен научни простор заузима рад Аготе Виткаи Кучера под нази
вом „Употреба гласа у тамбурашкој музици“ у којем ауторка анализи
ра здравствене потешкоће с којима се сусрећу певачи-свирачи тамбуре. 
Данило Нинковић пак у свом прилогу „Тамбурашка музика у медију 
фестивала“ даје поглед на положај тамбуре у медијском простору, фо
кусирајући се пре свега на фестивал као важан, ако не и пресудан, медиј 
за промоцију и афирмацију тамбуре. Коначно, у тексту Бора Војиновића 
„Умеће израде тамбурашких инструмената“ детаљно је описан процес 

UDC 787.6(082)(049.32)
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градње тамбуре у којем се огледа не само професионални однос према 
теми већ и дубока лична мотивација да се она трајно забележи.

Радови у овом зборнику сведоче о раскошној интердисциплинар
ности којом се може приступити тамбури, тамбурашкој музици и кон
тексту у којем се она негује. Они су важан допринос научној мисли 
посвећеној тамбури као инструменту који је уткан у културу Војводи
не, али и у много шири географски простор. Заслуге за објављивање ове 
публикације припадају председнику Асоцијације др Јовану Пејчићу, 
као спиритус мовенсу свих њених активности, Покрајинском секрета
ријату за високо образовање и научноистраживачку делатност који је 
обезбедио финансијска средства, али и свима онима који су део велике 
заједнице посвећених свирача, певача и истраживача тамбуре. 

Ира Д. Про­да­нов Кра­ји­шник 
Универзитет у Новом Саду, 

Академија уметности
iraprodanovkrajisnik@gmail.com
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сажетак на српском и резиме на енглеском, кључне речи, слике, табеле, црте-
же и друге прилоге) од једног ауторског табака (до 4000 речи); 

Врста слова Times New Roman; проред 1,5; величина слова (фонт): 12. 
Раду приложити и сажетак до 10 редака на српском и резиме на енглеском 

(може и на српском па ће га редакција превести) или једном од распрострање-
них језика на око пола куцане стране текста, са четири до шест кључних речи 
у прореду 1 величине, величина слова 10.

Страна имена у раду писати онако како се изговарају, с тим што се при 
првом навођењу у загради име даје изворно.



198

Илустративни прилози уз радове (нотни примери, фотографије, цртежи, 
табеле,...) објављују се црно-бели са називом прилога. Аутор треба да озна-
чи место прилога у тексту.

Све илустрације приложити у електронској форми на CD-у квалитетно 
снимљене, резолуција 300 тачака.

Списак свих илустрација приложити уз рад.
Све радове оцењују два рецензента, а по потреби и више њих.
Када рукопис буде прихваћен, аутор ће бити обавештен о приближном 

времену објављивања. 
Уз примерак одштампаног зборника сваки аутор добија и 20 сепарата.
Аутор треба уз сваки послати рад да наведе своје име и презиме, научно 

звање, институцију у којој је запослен и њено седиште, своју адресу станова
ња, електронску адресу и бројеве телефона.

Рукописи се не враћају аутору. 

Библиографска парентеза
Библиографска парентеза, као уметнута скраћеница у тексту која 

упућује на потпуни библиографски податак о делу које се цитира, наведен 
на крају рада, састоји се од отворене заграде, презименa аутора (малим вер-
залом), године објављивања рада који се цитира, те ознаке странице са које 
је цитат преузет и затворене заграде. Презиме аутора наводи се у изворном 
облику и писму. На пример:

(Ивић 1986: 128) за библиографску 
јединицу:

Ивић, Павле. Српски народ и његов језик. 2. изд. Бео
град: Српска књижевна задруга, 1986.

Ако се цитира више суседних страница истог рада, дају се цифре које 
се односе на прву и последњу страницу која се цитира, а између њих ставља 
се црта, на пример:

(Ивић 1986: 
128–130)

за библиографску 
јединицу:

Ивић, Павле. Српски народ и његов језик. 2. изд. Бео
град: Српска књижевна задруга, 1986.

Ако се цитира више несуседних страница истог рада, цифре које се 
односе на странице у цитираном раду, одвајају се запетом, на пример:

(Ивић 1986: 
128, 130)

за библиографску 
јединицу:

Ивић, Павле. Српски народ и његов језик. 2. изд. Бео
град: Српска књижевна задруга, 1986.

Уколико је реч о страном аутору, презиме jе изван парентезе пожељно 
транскрибовати на језик на коме је написан основни текст рада, на пример 
Џ. Марфи за James J. Murphy, али у парентези презиме треба давати према 
изворном облику и писму, нпр.

(Murphy 1974: 95) за библиографску 
јединицу:

Murphy, James J. Rhetoric in the Middle Ages: A History 
of Rhe­torical Theory from Saint Augustine to the Renais­
sance. Berkeley: University of California Press, 1974.
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Када се у раду помиње више студија које је један аутор публиковао исте 
године, у текстуалној библиографској напомени потребно је одговарајућим 
азбучним словом прецизирати о којој је библиографској одредници из конач-
ног списка литературе реч, на пример (Мurphy 1974а: 12).

Уколико библиографски извор има више аутора, у уметнутој библио-
графској напомени наводе се презимена прва два аутора, док се презимена 
осталих аутора замењују скраћеницом и др.:

(Ивић, Клајн 
и др. 2007)

за библиографску 
јединицу:

Ивић, Павле, Иван Клајн, Митар Пешикан, Брани
слав Брборић. Српски језички приручник. 4. изд. 
Београд: Београдска књига, 2007.

Ако је из контекста јасно који је аутор цитиран или парафразиран, у тексту
алној библиографској напомени није потребно наводити презиме аутора, 
нпр.:

Према Марфијевом истраживању (1974: 207), први сачувани трактат из те области 
срочио је бенедиктинац Алберик из Монте Касина у другој половини XI века.

Ако се у парентези упућује на радове двају или више аутора, податке о 
сваком следећем раду треба одвојити тачком и запетом, нпр. (Белић 1958; Сте­
вановић 1968).

Ако је у тексту, услед немогућности да се користи примарни извор, пре
узет навод из секундарног извора, у парентези је неопходно уз податак о ауто
ру секундарног извора навести и реч: према).

„Усменост“ и „народност“ бугарштица Ненад Љубинковић доводи у везу са при
лагођеношћу средини (према Килибарда 1979: 7).

Цитирана литература

Цитирана литература даје се у засебном одељку насловљеном Цити­
рана литература. У том одељку разрешавају се библиографске парентезе 
скраћено наведене у тексту. Библиографске јединице (референце) наводе се 
по азбучном или абецедном реду презимена првог или јединог аутора како је 
оно наведено у парентези у тексту. Прво се описују азбучним редом презимена 
првог или јединог аутора радови објављени ћирилицом, а затим се описују 
абецедним редом презимена првог или јединог аутора радови објављени лати
ницом. Ако опис библиографске јединице обухвата неколико редова, сви редови 
осим првог увучени су удесно за два словна места (висећи параграф).

Цитирана литература наводи се према стандарду за цитирање Мати-
це српске (МСЦ):

Мо­но­граф­ска пу­бли­ка­ци­ја:
Презиме, име аутора, име и презиме другог аутора. На­слов књи­ге. Податак 

о имену преводиоца, приређивача, или некој другој врсти ауторства. Податак 
о издању или броју томова. Место издавања: издавач, година издавања.
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Пример:
Белић, Александар. О језичкој природи и језичком развитку: лингвистичка испи­

тивања. Књ. 1. – 2. изд. Београд: Нолит, 1958.
Милетић, Светозар. О срп­ском пи­та­њу. Избор и предговор Чедомир Попов. Нови 

Сад: Градска библиотека, 2001.

Монографска публикација са корпоративним аутором:
Комисија, асоцијација, организација, уз коју на насловној страни није наве

дено име индивидуалног аутора, преузима улогу корпоративног аутора.
Београдска филхармонија. Сезона 2005–2006: Циклус Ханс Сваровски. Београд: 

Београдска филхармонија, 2005.

Анонимна дела:
Дела за која се не може установити аутор препознају се по своме наслову.
Бугарштице. Избор и предговор Новак Килибарда. Београд: Рад, 1979.

Зборник радова са конференције:
Пантић, Мирослав (ур.). Ресава (Горња и Доња) у историји, науци, књижев­но­сти 

и уметности. Научни скуп, Деспотовац, 20–21. август 2003. Деспотовац: На-
родна библиотека „Ресавска школа“, 2004. 

Монографске публикације са више издавача:
Палибрк-Сукић, Несиба. Руске избеглице у Панчеву, 1919–1941. Предговор Алексеја 

Арсењева. Панчево: Градска библиотека: Историјски архив, 2005.
Ђорђевић, Љубица. Библиографија дела Десанке Максимовић, 1920–1971. Београд: 

Филолошки факултет: Народна библиотека Србије: Задужбина Десанке Мак-
симовић, 2001.

Фо­то­тип­ско из­да­ње:
Презиме, име аутора. На­слов књи­ге. Место првог издања, година првог 

издања. Место поновљеног, фототипског издања: издавач, година репринт 
издања.

Пример:
Соларић, Павле. По­ми­нак књи­же­ски. Венеција, 1810. Инђија: Народна библиотека 

„Др Ђорђе Натошевић“, 2003.

Се­кун­дар­но аутор­ство:
Зборници научних радова описују се према имену уредника или приређи-

вача.
Пре­зи­ме, име уредника (или приређивача). На­слов де­ла. Место издавања: 

издавач, година издавања.
Пример:
Радовановић, Милорад (ур.). Српски језик на крају века. Београд: Институт за српски 

језик САНУ: Службени гласник, 1996.
Јовановић, Слободан (ур.). Народна библиотека Крушевац. Крушевац: Народна 

библиотека Крушевац, 1977.
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Рукопис
Презиме, име. Наслов рукописа (ако постоји или ако је у науци добио 

општеприхваћено име). Место настанка: Институција у којој се налази, сигна-
тура, година настанка.

Пример: 
Николић, Јован, Песмарица. Темишвар: Архив САНУ у Београду, сигн. 8552/264/5, 

1780–1783.
Рукописи се цитирају према фолијацији (нпр. 2а–3б), а не према пагина

цији, изузев у случајевима кад је рукопис пагиниран.

При­лог у се­риј­ској пу­бли­ка­ци­ји:­
При­лог у ча­со­пи­су:
Презиме, име аутора. „Наслов текста у публикацији.“ На­слов ча­со­пи­са број 

свеске или тома (година, или потпун датум): стране на којима се текст налази.
Пример:
Рибникар, Јара. „Нова стара прича.“ Ле­то­пис Ма­ти­це срп­ске књ. 473, св. 3 (март 

2004): 265–269.

При­лог у но­ви­на­ма:
Презиме, име аутора. „Наслов текста.“ На­слов но­ви­на датум: број страна.
Пример:
Кљакић, Слободан. „Черчилов рат звезда против Хитлера.“ По­ли­ти­ка 21. 12. 2004: 5.

Монографска публикација до­ступ­на on-­li­ne:
Презиме, име аутора. На­слов књи­ге. <адреса са интернета>. Датум пре

узимања.
Пример:
Veltman, K.H. Aug­men­ted Bo­oks, know­led­ge and cul­tu­re. 
<http://www.isoc.org/inet2000/cdproceedings/6d/6d.> 02. 02. 2002. 

При­лог у се­риј­ској пу­бли­ка­ци­ји до­ступ­ан on-­li­ne:
Презиме, име аутора. „Наслов текста.“ На­слов пе­ри­о­дич­не пу­бли­ка­ци­је. 

Датум периодичне публикације. Име базе података. Датум преузимања.

Пример:
Toit, A. „Teaching Info-preneurship: students’ perspective.“ ASLIB Pro­ce­e­dings February 

2000. Proquest. 21. 02. 2000.

При­лог у ен­ци­кло­пе­ди­ји до­ступ­ан on-­li­ne:
„Назив одреднице.“ На­слов ен­ци­кло­пе­ди­је. <адреса са интернета>. Датум 

преузимања.
Пример:
„Wilde, Oscar.“ Encyclo­pe­dia Ame­ri­ca­na. < http://www.encyclopedia.com/doc/1G1- 

-92614715.html > 15. 12. 2008.
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