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ПРЕДГОВОР 

 

Пред читаоцима је зборник семинарских радова студената музикологије на Факултету 

музичке уметности у Београду. Радови су писани академске 2012/13. и 2013/14. године, 

када су изложени на јавним годишњим презентацијама студената Одсека за 

музикологију. Зборник обухвата двадесет четири рада, који обрађују разноврсне теме 

из области опште и националне историје музике.  

Додатни изазов уредничком тиму био је заједнички рад у условима диктираним 

пандемијом изазваном вирусом ковид-19, када су прекинути сви контакти лицем у 

лице или су сведени на минимум. Осим што сведочи о развијеној издавачкој 

делатности Факултета музичке уметности, захваљујући којој најбољи студентски 

радови, сада већ традиционално, добијају прилику да буду објављени и доступни 

широј читалачкој популацији, овај зборник остаје и као потврда да труд, воља и жеља 

за новим сазнањима опстају и у најтежим и најнеизвеснијим временима.  

Уреднички тим је организовао зборник у више целина, узимајући у обзир 

превасходно критеријум истраживачког приступа. На почетку се налазе: Написи о 

музици, Личности и институције, Жанрови и композиционе стратегије и Музичко-

драмски дискурси. Разноврсност истраживачких тема условила је еклектичну 

организацију, те се уредницима овог зборника указало више критеријума према којима 

би се могли категоризовати преостали радови. Према том кључу образована су два 

завршна поглавља: Стилске кореспонденције и У окриљу фантазије. 

Прву целину – Написи о музици – чине четири рада чији је фокус на писаној 

речи, рецепцији музичке делатности и појединим стваралачким личностима. Убедљиву 

пажњу аутора привукле су дискусије о музици вођене у периоду романтизма у 

круговима западноевропске и руске музике.  Дискусије o српској музици, пак, обрађују 

контроверзно питање музичког реализма. 

Друго поглавље – Личности и институције – обухвата два рада посвећена 

особеностима поетика аутентичних стваралачких имена и значајним институцијама. 

Трећи комплекс тема обрађен је у оквиру целине Жанрови и композиционе стратегије, 

који чини седам текстова. Ауторе су занимала питања односа популарне и уметничке 

музике, жанрови на маргини опуса, жанрови синонимни за конкретне опусе и 

синкретички жанрови. 
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Четрврту целину – Музичко-драмски дискурси – сачињавају радови који су 

засновани на истраживању музичко-драмског стваралаштва, али и драматуршких 

питања у стваралаштву појединих композитора.  

Наредни одељак – Стилске кореспонденције – обухвата написе у којима су 

примењени методи компарације, односно уодношавања дела истог жанра одређених 

стилова у опусима различитих стваралаца, као и преузимање и транспозиција 

уметничког концепта из поетике једног у стваралачки рад другог аутора. 

Шесто поглавље – У окриљу фантазије – чине радови аутора заинтересованих 

за музичка дела у којима је фантазијско начело доминантно као стваралачки принцип и 

тематска окосница. Ту је и рад који се бави интригантним питањем хумора у музици: 

лоцирањем и специфичним модалитетима његовог испољавања, као специфичне 

„форме” фантазије. 

Аутори текстова приступају критичкој интерпретацији музичких дела, 

ситуација, стваралачких личности и говора о музици методолошки доследно и са 

интердисциплинарне позиције. Успешни радови студената свих година основних 

студија музикологије указују на то да научно-истраживачки рад представља изузетно 

развијену праксу бављења музиком на Факултету музичке уметности у Београду. 

Уређивање овог зборника представљало нам је изузетно задовољство, јер смо добили 

прилику да представимо јавности мозаик интригантних тема, те читаоце позивамо да 

одаберу „делић“ мозаика који би могао да употпуни њихове видике о музици.  

Студенти уредници 2020/2021. године 

* * * 

 

Други уреднички тим који је дошао у додир са овим зборником и ставља тачку на 

процес обрађивања и коначког објављивања студентских радова насталих деценију 

раније, обављао је првенствено лекторски и коректорски посао. Тако су, у заједничкој 

сарадњи, сваки семинарски рад прочитале по три студенткиње. Радове су први 

уређивали студенти IV године Одсекa за музикологију у академској 2020/2021. години 

– Јована Ђорђевић, Миа Матковић, Ана Мијаиловић, Миона Станимировић и Светлана 

Стричевић. Затим су их додатно сређивале по две студенткиње IV године истог одсека 

у академској 2022/2023. години, међу којима су Ђурђина Грујичић, Теодора Илић, 

Даница Мркић, Ђурђица Петровић и Дајана Прерадовић. Након што би један извршни 

уредник прегледао рад, други би га поново прочитао и унео додатне сугестије. Другим 

речима, извршни уредници су деловали у паровима. Овакав начин рада донео је 
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позитивне резултате, с обзиром на чињеницу да је сваки семинарски рад темељно 

прегледан чак три пута. 

Смислен след радова и њихово груписање, које је реализовао претходни 

уреднички тим, нисмо имали потребу да мењамо. Један од изазова у настављању овог 

посла након нечијег делања, настао је у одређеним ситуацијама у којима нисмо били 

сигурни шта је урадио аутор, а шта претходни едитори. Стога се надамо да ће 

традиција објављивања студентских радова бити настављена без потешкоћа ове врсте, 

насталих у непредвиђеним околностима пандемије изазване вирусом ковид-19, која је 

неминовно утицала на процес рада. 

Студенти уредници 2022/2023. године 



 

 

 

 

 

 

                                                                                                                                              

 

Написи о музици 
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Стефан Савић1 

МАНОВО ВИЂЕЊЕ ВАГНЕРА КАО ПАРАДИГМЕ XIX ВЕКА2 

АПСТРАКТ: Циљ овог семинарског рада јесте приказивање Мановог поимања Вагнера 

као „израза” XIX века. Иако је главнина Мановог живота протекла у XX веку, он је по 

свом образовању, уметничким и интелектуалним склоностима, као и грађанском пореклу, 

био у бити духовни син претходног столећа. Стога, први део семинарског рада посвећен је 

приказу Мановог интелектуалног света, као полазне тачке у разматрању пишчевог односа 

према Вагнеру и XIX веку. Обухваћени су друштвено-историјски оквири Мановог живота 

и дела, духовна атмосфера тога времена, грађанско васпитање и самообразовање писца, 

као формативни елементи његовог интелектуалног света. У оквиру тога, сагледавани су и 

они делови филозофије Артура Шопенхауера и Фридриха Ничеа, који су снажно утицали 

на Манов приступ Вагнеру. Други део рада заснован је на пишчевом есеју ,,Патња и 

величина Рихарда Вагнера” у ком се сагледава његов однос према појединим аспектима 

композиторовог лика и дела у контексту немачког романтизма. На тај начин се 

аргументује теза овог рада, да је Вагнер за Мана представљао парадигму XIX века. 

КЉУЧНЕ РЕЧИ: Томас Ман, Рихард Вагнер, романтизам. 

 

Увод 

За Томаса Мана (Thomas Mann, 1875–1955) музика је одувек представљала парадигму 

уметности, дубоку страст и суштински одређивала његово дело, како приповедачко, тако 

и есејистичко. Колико је тај утицај био снажан, сликовито говори Манов доживљај 

сопственог романа Чаробног брега (The Magic Mountain, 1924), као симфоније, дела 

контрапункта, преплета тема у ком идеје имају улогу музичких мотива.3 Јунаци његових 

романа у већини случајева су уметници, односно музичари, па чак и када то нису по 

професији, они показују велику склоност и страст према музици. Ман је такође сматрао 

музику и парадигмом романтизма, те стога и не чуди што је током читавог живота 

посебно дивљење и љубав гајио према композитору Рихарду Вагнеру (Richard Wagner, 

1813–1883), чија дела је доживљавао као оваплоћење духа романтике. О томе најбоље 

сведоче следеће пишчеве речи: 

  

                                                      
1 Контакт: stefansavic111@gmail.com 
2 Семинарски рад писан и презентован у оквиру предмета Општа историја музике 3, рађен под менторством 

ред. проф. др Мирјане Веселиновић-Хофман, академске 2013/2014. године. 
3 Rodney Symington, Thomas Mann’s The Magic Mountain: A Reader’s Guide, Newcastle, Cambridge Scholars 

Publishing, 2011, 10. 

mailto:stefansavic111@gmail.com
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Strast prema čarobnom delu Vagnera prati moj život od trenutka kad sam ga prvi 

put zapazio i počeo da ga za sebe osvajam, da ga razumevanjem prožimam. Ne 

mogu nikada zaboraviti ono za šta mu, dok sam uživao i učio i njemu dugujem 

zahvalnost, one časove duboke usamljene sreće usred mnoštva pozorišnih 

posetilaca, časove pune jeze i slasti nerava i intelekta, otkrovenja dirljivih i 

velikih značajnosti kakve samo ovakva umetnost omogućava.4 

 

Овај цитат потиче из Мановог првог есеја посвећеном композитору који носи 

наслов Патња и величина Рихарда Вагнера (Leiden und Grosse Richard Wagner). Есеј је 

Ман написао 1933. године, у преломном историјском тренутку за Немачку, када 

националсоцијалисти долазе на власт. Тих година Вагнерова музика почиње да бива 

коришћења у сврхе нацистичке пропаганде и будући велики поклоник композитора, Ман, 

осетио се позваним да је одбрани од такве злоупотребе. Писац се у наведеном есеју 

дотакао те, за њега болне, тачке у погледу Вагнерове уметности, али је разматрао и везу 

композитора са другим ствараоцима XIX века, као и његов однос према уметности и 

животу. Ман је са дивљењем писао о Вагнеру у овом есеју, али такође и критиковао његов 

концепт Gesamkunstwerka, назвавши га дилетантским. То је наишло на оштру осуду од 

стране Вагнерових присталица, који су оптужили Мана за омаловажавање композиторовог 

дела (Richard Wagner und der “Ring des Nibelungen”). Други есеј, Рихард Вагнер и 

Нибелуншки прстен (Der Ring des Nibelungen), заправо представља пригодни говор који је 

Ман одржао на циришком универзитету 1937. године, поводом извођења Прстена 

Нибелунга. У њему се писац бави односом Вагнера према миту, као и музичко-драмском 

концепцијом и генезом дела. Такође писац у овом есеју још оштрије критикује својатање 

композиторове уметности од стране нациста. Исцрпним и зналачким описивањем делова 

из свих Вагнерових музичких драма (од Холанђанина луталице до Парсифала), 

цитирањем његових писама и теоријских радова, као и виспреним и расветљујућим 

тумачењем различитих аспеката Вагнерове личности и стваралаштва, Томас Ман је 

показао да је његово знање о композитору било изузетно, те не чуди што је његово име 

готово незаобилазан део књига и зборника о Рихарду Вагнеру. 

Циљ овог семинарског рада је да прикаже Маново поимање Вагнера као „израза” 

XIX века. Иако је главнина Мановог живота протекла у XX веку, он је по свом 

                                                      
4 Tomas Man, Patnja i veličina Riharda Vagnera, u: Odabrana dela Tomasa Mana. Eseji. Knj. I (prev. Tomislav 

Bekić, Boško Petrović i Petar Vujučić), Novi Sad, Matica srpska, 1980, 175. 
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образовању, уметничким и интелектуалним склоностима, као и грађанском пореклу, био у 

бити духовни син претходног столећа. Стога је први део семинарског рада посвећен 

приказу Мановог интелекуталног света, као полазне тачке у разматрању пишчевог односа 

према Вагнеру и XIX веку. Обухваћени су друштвено-историјски оквири Мановог живота 

и дела, духовна атмосфера тога времена, грађанско васпитање и самообразовање писца, 

као формативни елементи његовог интелектуалног света. У оквиру тога, сагледавани су и 

они делови филозофије Артура Шопенхауера (Arthur Schopenhauer, 1788–1860) и 

Фридриха Ничеа (Friedrich Nietzche, 1844–1900), који су снажно утицали на Манов 

приступ Вагнеру. Други део рада заснован је на пишчевом есеју Патња и величина 

Рихарда Вагнера у ком се сагледава његов однос према појединим аспектима 

композиторовог лика и дела у контексту немачког романтизма. На тај начин се 

аргументује теза овог рада, да је Вагнер за Мана представљао парадигму XIX века. 

 

Интелектуални свет Томаса Мана 

Живот Томаса Мана обележили су значајни друштвено-историјски догађаји у периоду од 

1875. до 1955. године, као и књижевна, уметничка и филозофска стремљења тог времена. 

Сам писац је свој живот описао врло лепо и језгровито, као: 

Ljudski vek čoveka rođenog odmah posle francusko-pruskog rata i kraja drugog 

francuskog carstva, koji je doživeo nemačku kontinentalnu hegemoniju pod 

Bizmarkom i procvat britanske imperije pod kraljicom Viktorijom i skoro 

istovremeno sa njima, intelektualno potkopavanje normi građanskog života u 

čitavoj Evropi; katastrofu od 1914. godine sa stupanjem Amerike na svetsku 

političku pozornicu i pad nemačkog carstva; potpunu promenu moralne 

atmosfere, koju su izazvale četiri krvave godine prvog svetskog rata; rusku 

revoluciju; dolazak fašizma u Italiji i nacionalsocijalizma u Nemačkoj; 

hitlerovsku strahotu, savez Istoka i Zapada protiv nje, dobijeni rat i ponovno 

izgubljeni mir naših dana.5 

 

Манов опус носи на себи печат ових кључних историјских дешавања. Његово дело 

је својеврсна хроника једне изузетне и усковитлане епохе коју, након што је достигла 

врхунац, почиње да гуши декаденција сопствене величине и да је гура у амбис кризе 

                                                      
5 Boško Petrović, Književno delo Tomasa Mana, u: Tomas Man, Budenbrokovi: propadanje jedne porodice. Knj. I 

(prev. Boško Petrović i Pavica Mrazović), Beograd, Prosveta, 1968, 5. 



14 

 

морала и људских вредности, изазвавши тако и њен потоњи нестанак у вихору светских 

ратова, као и трагично умирање старог, грађанског друштва и крваво рађање новог, 

модерног света. 

Овакав друштвено-историјски оквир у ком је настајало Маново дело, неодвојив је 

од уметничких узора из којих је он црпео инспирацију за своје стваралаштво. Били су то 

француски, руски и скандинавски романи из 50-тих и 60-тих година XIX века, Вагнерово 

позориште, Шопенхауерова филозофија и Ничеова дихотомија аполонијског и 

дионизијског у уметности. Из овог богатог уметничко-филозофског мозаика, израстао је 

Манов књижевно-интелектуални свет, који одише духом друге половине XIX века. Сам 

писац каже, мислећи на себе, да није мала ствар припадати последњој четвртини 

деветнаестог столећа, позном периоду грађанског раздобља, живети у том свету и удисати 

тај ваздух. То обезбеђује, према његовом мишљењу, предност у погледу образовања, јер је 

реч о добу које је изнедрило тип интелектуалца, стасалог на традицији немачког Bildunga. 

Придодавши свему томе изразиту уметничку склоност и грађанско васпитање, добија се 

портрет немачког писца, као „сина” XIX века.6 

Томас Ман је рођен 1875. године у Либеку, у угледној грађанској породици. Његов 

отац је био власник познате и старе фирме за трговину житом и извесно време сенатор тог 

ханзеатског града. Мајка му је потицала из богате немачко-бразилске породице. Тако су се 

у процесу формирања Манове личности сусретале, преплитале и често бориле најважније 

особине његових родитеља, суштински различитих у погледу доживљаја света и 

стварности око себе. Манов отац, као представник грађанског друштва, строгог немачког 

севера, симболизује свет дужности и одговорности, док мајка, као оличење уметничког, 

боемског југа, представља свет снова и жудње, љубави и смрти. Мана су красиле све оне 

грађанске врлине наслеђене од оца, попут реда, дисциплине и минуциозности у раду. 

Међутим, друга страна очевог васпитања, огледала се у наметнутом обрасцу понашања, 

проистеклом из крутих грађанских норми немачког друштва тога времена. Тај део његове 

личности стално је био у колизији с сањалачко-уметничким особинама које је наследио од 

                                                      
6 Исто, 6. 
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мајке. Манов духовни и интелектуални свет, преточен и у његова најзначнија дела, 

израстао је из тог комплексног односа грађанског и уметничког.7 

Након смрти пишчевог оца, 1891. године, мајка се с децом преселила у Минхен, 

који је у то време био уметнички и књижевни центар Немачке. Томас Ман је једини остао 

у Либеку, не би ли завршио за њега омражено школовање. Он, међутим, није успео да 

матурира, што је био доказ бунта према конвенционалном образовању, а не резултат 

неимања жеље за новим знањима. Напротив, Ман је од малена испољавао снажно 

интересовање за књижевност и музику, касније и филозофију, пронашавши тако 

сопствени пут сазнавања. Ман се 1894. прикључује остатку породице у Минхену и, у 

жељи да постане новинар, одлучује да похађа наставу на универзитету. Истовремено је 

самостално проучавао историју, књижевност и уметност. Привремено се запослио у 

осигуравајућем друштву које је убрзо напустио, јер га посао није занимао. Након тога, 

придружује се брату Хајнриху у Италији у којој проводи три садржајне године, испуњене 

читањем дела француске, руске и скандинавске књижевности. На њега је, ипак, 

најснажније утицала немачка романтика, из чијег се врела напајао знањима и 

инспирацијом.8 

Неизбрисив траг у процесу Мановог интелектуланог формирања, оставили су 

филозофи Артур Шопенхауер и Фридрих Ниче, чија су учења у великој мери утицала на 

пишчево касније тумачење лика и дела Рихарда Вагнера. Колико су њих тројица били 

повезани у Мановом схватању живота и уметности, сведоче речи којима их је објединио и 

описао као: „[…] три звезде вечно сједињених духова, које сијају снажно на немачком 

небу”.9 

Мана је Шопенхауерова филозфија привукла још док је био младић, и то 

превасходно због тога што је била оријентисана ка уметности. Писац је њу сматрао за 

уметничку филозофију par exellence, не толико због лепоте, савршености и јасноће стила, 

колико због њене суштине: „[…] напете, емоционалне природе која се креће између 

                                                      
7 Herman Kurzke, Thomas Mann: Life as a Work of Art, Princenton, Princeton University Press, 2002, 2–16; Oto 

Bihalji-Merin, Naturalizam i građanski duh, u: Tomas Man, Čarobni breg (prev. dr Miloš Đoršević i Nikola 

Polovina), Beograd, Prosveta, 1954, VIII. 
8 Boško Petrović, нав. дело, 7; Herman Kurzke, нав. дело, 2 
9 Paul Bishop, The intellectual world of Thomas Mann,  u: Ritchie Roberston (еd.), The Cambridge Companion to 

Thomas Mann, Cambridge, Cambridge Univerisity Press, 2004, 23. 
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нагона и духа, страсти и избављења, укратко динамично-уметничке природе која се не 

може другачије испољити него ли у уметности”.10 

Осим уметничке црте, Мана је у Шопенхауеровој филозофији привукла и 

афирмација песимизма и смрти. Писац схвата да нису узалудне Шопенхауерове речи које 

смрт карактеришу као надахњујући геније филозофије и чине је неопходним разлогом 

филозофирања. Велико поглавље у другој књизи студије Свет као воља и представа, у 

ком је Шопенхауер расправљао о смрти и њеном односу према неразорљивости бића, Ман 

је доживео као нешто најдубље што је овај филозоф икада написао. Шопенахуеров 

песимизам је за Мана био више од пуког учења – он га је осећао као уметничко 

расположење, као духовну атмосферу друге половине XИX века у коју спада и музика. 

Шопенхауерово дело Свет као воља и представа Ман је упоредио са симфонијом у 

четири става, чији трећи став посвећен „објекту уметности”, велича музику, и то на начин 

на који ниједан други филозоф није чинио. Шопенхауер музици даје врховно место међу 

уметностима. Она је за њега непосредан израз саме воље и оно метафизичко, ствар по 

себи. Ман у метафизичком одређењу музике види непосредну душевну везу са 

Шопенхауеровим виђењем смрти и додаје како је филозоф свакако могао рећи: „Čak teško 

da bi ljudi i muzicirali bez smrti”.11 Динамично-уметничка природа Шопенхауерове 

филозофије, која се креће између нагона и духа, њен песимизам, склоност ка смрти и 

метафизика музике, значајно су утицали на пишев доживљај Вагнеровог дела. 

Осим Шопенхауера, и Ниче је, превасходно књигом Рођење трагедије из духа 

музике (Die Geburt der Tragödie aus dem Geiste der Musik, 1872), обликовао Маново виђење 

Рихарда Вагнера. Ниче је у овој књизи, служећи се примером уметности грчке трагедије, 

успоставио дихотомију између дионизијског – примитивног излива страсти и аполонијског 

– принципа реда, контроле и форме. Аполон, бог Сунца, отелотворује разум, 

просвећеност, напредак, рационалну стварност у којој живи цивилизовано друштво 

засновано на закону, науци, етичком понашању, а Дионис све оно што угрожава 

                                                      
10 Tomas Man, Šopenhauer, u: Boško Petrković (ur.), Odabrana dela Tomasa Mana. Eseji. Knj. II (prev. Branimir 

Živojinović), Novi Sad, Matica srpska, 1980, 7. 
11 Исто, 37. 
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рационални свет – страст, тамне силе које почивају у дубини човековог бића, једном речју, 

свет који човеков рацио тежи да сузбије.12 

У складу с тим виђењем, цивилизација је аполонијска и својим оптимистичним 

настојањима слави живот, спутава мрачне нагоне и цивилизује их. Дионзијско је, пак, 

дубоко, елементарно, нагонско, дивље, па и зло. Аполонијска цивилизција је рационална и 

пријатна, док дионизијско бива романтично, ирационално, па чак и непријатно. Ман 

сматра да немачку уметност више карактерише дионизијска, елементарна снага. Једном 

речју, „[…] ona je muzika, a to znači tragika, opijenost, zadovoljstvo u raspadanju i smrti – 

Eros, Tristan i Dionis”.13 У Мановом доживљају Рођења трагедије из духа музике створена 

је слика Вагнера као архи-дионизисте, оваплотиоца музике, те не-аполонијске уметности. 

Писац указује на Шопенхауера, Ничеа и Вагнера као на немачке романтичаре, који су 

„[…] uzburkali mračno podzemlje i od volje, varke i bola stvorila velika, relevantna dela”.14 

Тако дионизијско за њега постаје истовремено и романтично – „сан и музика”.15 

 

Лик и дело Рихарда Вагнера као парадигма XIX века 

Paćenički i veliki poput veka čiji je najpotpuniji izraz, devetnaestog, stoji mi 

duhovni lik Riharda Vagnera. Taj lik vidim izbrazdan svim njegovim crtama, 

preopterećen svim njegovim strastima, i ja ljubav prema Vagnerovom delu, 

jednom od najveličanstvenijih, problematičnih, najmnogostrukijih i 

najfascinantnijih fenomena stvaralačkog sveta, jedva mogu da razlikujem od 

ljubavi prema tom stoleću, čiji najveći deo ispunjava njegov život, taj nemirno-

skitalački, namučeni, opsednuti i neshvaćeni život, koji se završava u blesku 

svetske slave.16 

 

Овом реченицом Ман почиње свој есеј Патња и величина Рихарда Вагнера. У њој се у 

потпуности обелодањује суштина пишчевог односа и према композитору и према веку 

ком је композитор припадао. Основу тог односа чине наклоност, чак љубав, и 

поистовећивање Вагнеровог лика и дела с једном епохом. Њима се може придружити 

                                                      
12 Lucy Beckett, Achenbach, Mann and Music, The Musical Times, 114/1564, 1973, 579; Rodney Symington,… 

нав. дело, 15. 
13 Ridiger Zafranski, Romantizam: Jedna nemačka afera, Novi Sad, Adresa, 2011, 238. 
14 Исто. 
15 Исто. 
16 Tomas Man, Patnja i veličina Riharda Vagnera…, нав. дело, 164. 
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пишчево подједнако виђење Вагнера и XIX века кao паћеничких и великих. Ту „патњу” 

века произвеле су бројне противречности, на које се Ман критички осврће. За писца су то, 

с једне стране релативизам, приврженост разуму и напретку, материјализам и настојање да 

се монистички разреше загонетке свемира. С друге стране, то су вера у идеје, песимизам, 

сродност са смрћу и ноћи. Ове противречности манифестовале су се кроз дуализам 

реалног и иреалног, грађанског и уметничког, аполонијског и дионизијског. „Патња” века 

се рефлектовала у растрзаности између интелектуалног и чулног, суштински 

нераздвојних, попут лица и наличија једног доба. „Величина” века се испољила у великим 

друштвено-историјским догађањима која су га обележили: индустријској и грађанској 

револуцији, буђењу и уједињењу нација, као и великим научним достигнућима и 

уметничким делима. Ман сматра да се „величина” ове епохе види и у склоности ка 

монументалном и грандиозно-масовном, повезаним, ма колико то било чудно, са 

интересовањем за ситно и минуциозно, за психолошки детаљ. Овакво Маново виђење 

„величине” века засновано је на Ничеовом доживљају Вагнера као највећег 

минијатуристе, чија опсежна дела почивају на детаљима – лајтмотивима.17 У прилог 

„величини” века, али и самог Вагнера, Ман цитира део Листовог одговора Вагнеру на 

писмо у ком му је представио план Прстена Нибелунга. Лист је упоредио Вагнерову 

замисао с идејом једног црквеног лица да изгради монументални храм, рекавши: 

Prihvataj se posla i ne obazirući se ni na šta radi na svom delu, uz koje se u 

svakom slučaju može postaviti zahtev kakav je seviljski kapitol postavio 

arhitekturu pri izgradnji katedrale: „Podignite takav hram da bi buduća pokoljenja 

morala kazati kako je kapitol, koji je tako nešto preduzeo bio bezuman.” A 

katedrala ipak stoji.18 

 

Ман закључује како је такав и читав XIX век, те не чуди што наводи управо Прстен 

Нибелунга као пример сличне безумности; то дело, „велико” у својој екстензивности и 

замисли, богатством и дубином свог света идеја и симбола, имплементираних у лајтмотивску 

мрежу, изражава „патњу” грађанско-уметничке епохе. Имајући на уму „чаробни врт” 

импресионистичког сликарства у Француској, енглески, француски, руски роман, немачке 

природне науке и музику, Ман констатује да XIX век уопште није био лош век и да је у њему 

деловала плејада великана којима је, упркос свим разликама, епоха утиснула заједнички жиг. 

                                                      
17 Fridrih Niče, Slučaj Vagner, (prev. Mirjana Avramović), Beograd, Čigoja, 2005, 21. 
18 Tomas Man, Patnja…, нав. дело, 165. 
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Тако Ман пореди Золин (Émile Zola, 1840–1902) магнум опус о Ругон-Макаровима с 

Вагнеровим Прстеном Нибелунга и уочава, како се у делима оба уметника остварује њихова 

приврженост ка великим облицима, стваралачка склоност ка грандиозном и масовном. Ипак, 

оно по чему су ова дела највише сродна, сматра Ман, јесте натурализам, који се у оба 

остварења „[…] уздиже до симбола и прераста у мит”.19 

Томас Ман спомиње и Лава Николајевича Толстоја (Лев Николаевич Толстой, 1828–

1910) као ствараоца који поседује натуралистичку склоност ка великим облицима. Вагнера и 

Толстоја, уметнике чији је доживљај уметности био потпуно различит, повезује, према 

Мановом мишљењу, социјално-етички елемент у њиховим делима. Ман признаје да је за 

Вагнера уметност била лек против порока друштва, а да је руски писац пред краја живота 

одбацио као луксуз. Међутим, додаје, да ју је и композитор презирао као луксуз. Вагнер је у 

уметности видео средство за регенерацију друштва у распадању. Он је био човек катарзе, 

поборник очишћења, који је путем уметности хтео да ослободи друштво од власти новца и 

бездушности, чему је по свом социјалном етосу био близак Толстоју.20 

Следећи великан са којим је Ман упоредио Вагнера, био је Хенрик Ибзен (Henrik 

Ibsen, 1828–1906). Немачки писац је у Ибзеновим грађанским драмама уочио средства: „[…] 

дејства заводљивости, најдубљих дражи”21, која су му већ била позната из Вагнеровог света 

звукова. Оно што их такође спаја, јесте сублимација XIX века у њиховим позним делима, која 

за Мана представљају истински крај велике епохе и стога он каже: 

Zar ono što je nosilo naziv fin de siécle-a, nije bilo samo veoma žalosna satirska 

igra malog razdoblja u poređenju sa onim pravim, divljenja dostojnim završnim 

akordom veka kakvim su prozvučala staračka dela ove dvojice čarobnjaka? Jer 

oni su obojica bili nordijski čarobnjaci, lukavi, pakosni starci volšebnici, duboko 

upućeni u sve veštine šapatljivog ubeđivanja jedne onoliko pronicljive, koliko i 

izoštrene đavolske artistike, veliki u organizaciji delovanja, u negovanju 

sićušnoga, u svim vidovima ambivalentnosti i stvaranja simbola, u tome 

celebriranju invencije, toj poetizaciji intelekta – pri tom obojica, kao što i pristoji 

severnjacima, muzičari, i to ne samo onaj koji je muziku izučio, svesno njom 

ovladao, jer mu je bila potrebna radi osvajanja sveta, nego i onaj drugi, Ibzen, 

iako je njegova muzikalnost bila prikrivena, duhovna, tajila se iza reči.22 

 

                                                      
19 Исто, 166. 
20 Исто, 166–168. 
21 Исто, 168. 
22 Исто, 169. 
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Сличности, које је Ман уочио између Вагнера и споменутих великана из области 

књижевности, а које се огледају у тежњи ка натурализму, социјално-етичком елементу 

уметности и сублимирању епохе у делима, представљају уједно и нека од кључних 

обележја XIX века. На тај начин Ман у сагледавању Вагнера кроз призму Золе, Толстоја и 

Ибзена, жели да истакне њихову заједничку припадност том столећу. 

Међутим, оно што је можда у највећој мери обележило овај век јесте романтика, не 

само као стил, већ као и доминантно осећање, начин мишљења у уметности, филозофији и 

животу. Тиме се она не поистовећује с XIX веком, нити искључује његове претходно 

наведене особине, него само истиче његову многострукост, која се огледа у разнородним 

обележјима. Па и сама романтика је сложена у свом значењу, што се нарочито може 

видети на примеру „немачког романтизма”. Без обзира на наведене сличности Вагнера са 

поменутим писцима, Томас Ман ипак највећим делом разумева композитора и XIX век у 

контексту немачког романтизма. Према Роднију Симингтону (Rodney Symington) 

„немачки романтизам” подразумева нешто другачије и посебно у односу на европски. У 

немачкој култури могу се разликовати вредности описане термином класицизам и оне које 

спадају под свод романтизма. У класицизму, чији је најзначајнији представник за Томаса 

Мана, био Јохан Волфганг Гете (Johann Wolfgang von Goethe, 1749–1832), нагласак је био 

на форми, разуму, хармонији и балансу, позитивном односу према животу, док су мрачни 

аспекти живота свесно сузбијани и одбацивани. У тежњи ка највишим идеалима, од 

човека се очекује да одбаци све оно што га може скрајнути с тог пута. Он се одриче 

наглашених осећања, попут страсти и афеката, јер могу угрозити очекивано цивилизовано 

понашање.23 

За немачке романтичаре овакво виђење живота, значи спутавање њихових осећања 

и гушење уметничког бића. Зато они теже ка универзалности, обухватању свега онога што 

чини чисто људско. Емоције, снови, подсвесно, натприродно – све то за њих представља 

саставни део живота, који не може да се игнорише или сузбија. Према њиховом 

мишљењу, уметност може да буде искрена, само ако приказује целовито људско искуство, 

заједно с његовом мрачном страном, укључујући и смрт.24 

                                                      
23 Rodney Symington, нав. дело, 17. 
24 Исто. 
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„Сви смо ми синови романтизма”, поновио је Томас Ман неколико пута, истичући 

на тај начин велики значај романтике у формирању мисли и речи у свим областима 

немачке културе још од 1800. године. Ман чак пише, у значајном тренутку немачке 

историје, непосредно пред долазак националсоцијалиста на власт 1933, како Немци морају 

да одаберу између Гетеа и Вагнера, свестан велике дилеме која се ставља пред њих, да ли 

поштовати идеале оличене у делима класичних писаца или прихватити романтичарско 

виђење живота и уметности, које доноси опојни мирис слободе, тако привлачан, али у 

исти мах опасан због своје неумерености. Заправо, то је била и пишчева дилема, као одраз 

изразите уметничке природе, снажно привучене идејама немачког романтизма. Ипак онај 

интелектуални део његове личности, свестан опасне заводљивости романтизма, својим 

разумом тежи ка сигурној уздржаности класичних идеала. Тако духовна борба немачке 

нације постаје и његова лична, унутрашња.25 

Ман сматра да Вагнера у духовном погледу, правим представником немачког 

романтизма и XIX века, чине следећа обележја: симбиоза психологије, мита и музике, 

затим шопенхауеровска филозофија еротике смрти и романтика ноћи, дихотомија 

грађанског и уметничког, као и спој немства и космополитског. Вагнерово дело 

комплексним чини прожимање двеју само наизглед неспојивих области, психологије и 

мита, које према Мановом мишљењу, одражавају XIX век. Раније споменута 

романтичарска склоност ка сновима, несвесном и потиснутим осећањима, испољава се код 

Вагнера у употреби лајтмотива као виртуозног система, који музику претвара у средство 

психолошких алузија, узајамних веза и односа. Музика у спрези с драмским песништвом 

утемељеним у миту, приказује различита психолошка виђења осећања љубави, као на 

пример средства искупљења или комплекса везаности за мајку, сексуалне привлачности и 

страха, доносећи још много магловитих осећања, која се пробијају из дубина несвесног. 

Тако за Мана Вагнер постаје тумач сложених психолошких стања и антиципатор 

психоаналитичког учења Зигмунда Фројда (Sigmund Freud, 1856–1939), који је 

истраживање психе и њених дубина повезао с митским, исконски-човечанским и 

прекултурним. Ман парафразира Вагнера, који у свом писму Аугусту Рекелу (August 

Röckel), каже: „Љубав у својој најпотпунијој стварности, могућа је искључиво између 

мушкарца и жене, док је свака друга љубав изведена само из ових љубави, од њих потиче, 

                                                      
25 Исто. 
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њих одражава или их уметнички репродукује”.26 Овакво свођење свих љубави на 

сексуалну, Ман сматра одразом психоаналитичког размишљања, које можемо наћи и у 

Шопенхауеревој метафизичкој формули жаришта воље, што истински одражава XIX 

век.27 

За романтизам су карактеристични елементи фантастичног и бајковитог. Међутим, 

немачки романтичари су испољили и снажну склоност ка митском. У XIX веку у Немачкој 

су извођене грчке трагедије и превођена су дела трагичара. На Вагнера је најдубљи утисак 

оставио Дројзенов (Johann Gustav Droysen) превод Есхилових дела. Ипак, схватајући да 

она не могу да произведу исти ефекат који су остваривала у античко доба, композитор 

почиње да гради властиту филозофију мита, која ће постати целокупни стожер његовог 

размишљања и стваралаштва. Ман у Вагнеровом личном путу ка миту, види његово 

постепено удаљавање од традиционалног оперског композитора и израстање у 

револуционара уметности и ствараоца једне врсте драме, рођене из симбиозе мита и 

музике. За Вагнера је мит био ,,срце духовности једног народа” и настао је као израз 

његове потребе да уз помоћ маште, сажме комплексност стварности и њихове садржаје 

представи у језгровитијем и јаснијем облику. Митске слике чувају успомену на златно 

време природног стања, пре пада у историју, време најслободнијих осећања, време у ком 

је човек живео пуним плућима, по својим инстиктима, чисто људски. Иако је Вагнерово 

схватање мита било посебно, може се рећи да је оно истовремено изражавало и тежње 

немачких романтичара за слободом и неспутаним осећањима. Наравно, Вагнер је свом 

делу, чији је основни градивни елемент мит, додао регенеративну улогу у уметности и 

друштву. Романтичарска тежња ка универзалности и свеобухватности људског бића у 

миту проналази: „[…] znanje što peva i kazuje početak i kraj sveta, kosmogonijsku filozofiju 

bajke.”28 

Тристан и Изолда су, према Мановом мишљењу, архиромантично дело, највиши 

израза болне чулности и страсне чежње, отелотворених у трагичној љубави, која под 

тајанственим окриљем ноћи, коначно бива остварена у смрти. Управо у снажном 

                                                      
26 Richard Wagner’s Letters to August Roeckel (transl. Eleanor C. Sellar, with an introductory essay by Houston 

Stewart Chamberlan), Bristol, J. W. Arroswsmith and London, Simpkin, Marshall, Hamilton, Kent & Company 

limited, 1897, 83. 
27 Tomas Man, Patnja…, нав. дело, 170–172. 
28 Исто, 315; Dragana Jeremić Molnar i Aleksandar Molnar, Mit, ideologija i misterija u tetralogiji Riharda 

Vagnera: „Prsten Nibelunga” i „Parsifal”, Beograd, Zavod za udžbenike i nastavna sredstva, 2004, 50–54. 
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доживљају еротизоване смрти, Томас Ман види повезаност Вагнеровог дела са 

Шопенхауеровом филозофијом воље. Писац његово дело Свет као воља и представа 

доживљава као обележје животног духа у ком доминирају eros и tanatos. Еротика смрти, 

као музичко-мисаони систем на ком почивају Тристан и Изолда, рађа се из огромне 

напетости духа и чулности. Ман због тога сврстава Вагнера међу следбенике 

Шопенхауерове филозофије, јер еротску мистерију своје музичке драме, ставља под 

окриље његове метафизике. Стога писац сматра да је Шопенхауер својим еротском 

концепцијом света на основу „воље”, „нагона”, у којој пол представља жариште воље, 

пресудно утицао на стварање Тристана и Изолде и њихову космогонију чежње. С обзиром 

на то да се ради о љубавном спеву, а у љубави се воља за животом најјаче потврђује, био 

је оспораван Шопенхауеров утицај на ово дело. Ман сматра како је негација воље, као 

морално-интелектуална компонента Шопнехауерове филозофије, била секундарна у овом 

делу. Писац препознаје Шопенхауеров утицај у еротској карактеристици филозофије воље 

којом су прожети Тристан и Изолда. Управо у тренутку гашења бакље, на почетку другог 

чина драме, сусрећу се мотиви смрти и чежње, који психолошко-метафизички подвлаче 

усхићени усклик заљубљених, у коме се отркива еротски набој Шопенхауерове 

филозофије.29 

Поред еротике смрти, Томас Ман уочава и култ ноћи у Тристану и Изолди, који 

дефинишу то дело као изразито романтично. „Noć je postojbina i carstvo svekolike 

romantike, njeno otkriće, ona je oduvek bila suprotstavljena svetlosti dana, kao carstvo 

senzibiliteta nasuprot razumu”.30 Та наглашена доминација ноћи, исконска и 

архиромантичарска, добија своју потврду и пуно остварење у Тристану и Изолди.31 

Ман једну од одлика XIX века – супростављеност грађанског и уметничког – 

препознаје у Вагнеровој личности. Иако се може учинити да је Вагнерова музика плод 

уметниковог заноса и инспирације, писац закључује како је она стварана свесно, а не само 

интуитивно, о чему сведочи композиторов предан, студиозан и вишегодишњи стрпљиви 

рад. Пишчево је мишљења да особине марљивости и педантности, које красе немачки 

грађански дух, у једном тренутку код Вагнера попримају елементе малограђанштине, 

                                                      
29 Tomas Man, Patnja…, нав. дело, 202–204; Tomas Man, Šopenhauer,…, нав. дело, 40. 
30 Tomas Man, Patnja…, нав. дело, 202–204. 
31 Исто, 204. 
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оличене у композиторовој потреби да буде окружен луксузом и „штимунгом” 

декаденције. Ман ипак оправдава ту Вагнерову потребу, тумачећи је као жељу за 

уређеним, педантним и елегантним окружењењем неопходним за креативни рад. У свој тој 

наклоности према грађанској елеганицији, запажа се композиторова склоност ка 

претераној раскоши, која губи карактер строге старограђанске умерености, тежећи 

екстраваганицији модерно-буржоаског живота. Сам Вагнер, објашњава Листу у једном 

писму, да му је све то потребно да би се бацио поново у таласе уметничке фантазије, 

смирио у свету уобразиље и успео да својим изузетно тешким радом, изнедри непостојећи 

свет. Тек ушушкан у свилу и атлас доспева у уметнички-пожудно расположење, које му 

помаже у стварању пранордијске хероике и узвишене симболике природе. Овај парадокс 

заправо јасно осликава сапостајање уметничко-дионизијског и грађанског у (…) 

Вагнеровој личности.32 

Као још једну од карактеристика немачке, али и европске романтике, Ман наводи 

буђење националне свести која, између осталог, налази своју потврду у уметничкој и 

културној баштини народа. Та дела, која одишу националним духом, иако значајна и 

вредна, често могу бити уметнички једнозначна и уско опредељена. У Вагнеровом делу, с 

обзиром на његову уметнички богату и вишезначну природу, Ман види прожимање 

немства и космополитског. Писац сматра да 'оно' што је у Вагнеровој уметности довело до 

рађања драме из духа музике, представља плод најзначајнијих особина немачког духа, 

кога одликују моћна мисаоност, склоност ка митском и метафизичком, а пре свега дубоко 

и озбиљно схватање уметности.33 Иако изразито немачка, она својом величином, значајем 

и поруком постаје унивезална и у њој се препознаје цео свет, закључује Томас Ман. Свој 

есеј о композитору и XIX веку заокружује следећим речима: 

Šarolik i fantastičan, mitski i pesimističan, svet visoke i pozne zapadno-evropske 

romantike, oličen u delu Riharda Vagnera […] predstavlja moćan i mnogostruk 

fenomen nemačkog i zapadnjačkog života, koji će snažno uticati na umetnost i 

ljudsko saznanje.34 

 

 

                                                      
32 Исто, 212–217. 
33 Исто, 226–227. 
34 Исто, 229–232. 
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Закључак 

Као што се могло видети, Маново виђење Вагнера било је пре свега засновано на 

темељима пишчевог интелектуалног света, као и етосу немачког романтизма. Грађанско 

устројство, уметнички сензибилитет и филозофски светоназори јесу палета којом 

„Мајстор са Чаробног брега” слика духовни портерет „Мајстора са Зеленог брега”. 

Разматрајући круг романтичарских тема и идеја које Томас Ман препознаје у поетици 

Рихарда Вагнера, уочавамо како композиторова личност и стваралаштво не само да бивају 

посматрани у контексту духа времена, већ они сами постају парадигма једног великог 

доба – дугог XIX века. 
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Stefan Savić 

MANN’S VIEW OF WAGNER AS A XIX CENTURY PARADIGM 

ABSTRACT: This research paper aims to show Mann's conception of Wagner as an 

„expression” of the XIX century. Although the majority of Mann's life took place in the XX 

century, he was essentially the spiritual son of the previous century due to his education, artistic 

and intellectual inclinations, as well as his civic origin. Therefore, the first part of the paper is 

dedicated to the presentation of Mann's intellectual world, as a starting point in considering the 

writer's attitude towards Wagner and the XIX century. The socio-historical frameworks of 

Mann's life and work, the spiritual atmosphere of that time, the civic education, and self-

education of the writer, as formative elements of his intellectual world, are included. Within that, 

those parts of the philosophy of Arthur Schopenhauer and Friedrich Nietzsche, which strongly 

influenced Mann's approach to Wagner were also considered. The second part of the paper is 

based on the writer's essay „The Suffering and Greatness of Richard Wagner”, which examines 

his relationship to certain aspects of the composer's character and work in the context of German 

romanticism. This way, the thesis of this paper is argued, that Wagner represented the paradigm 

of the XIX century for Mann. 

KEYWORDS: Thomas Mann, Richard Wagner, Romanticism. 
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Ана Ђорђевић1 

КРИТИЧКА РЕЦЕПЦИЈА ОПЕРЕ КОШТАНА ПЕТРА КОЊОВИЋА – ОД НАПИСА 

КОМПОЗИТОРОВИХ САВРЕМЕНИКА ДО СТУДИЈА НОВЕ МУЗИКОЛОГИЈЕ2 

АПСТРАКТ: Опера Коштана Петра Коњовића (1883–1970) представља дело изузетне 

вредности за српску музику, иако она не живи на сцени више од пола века. Овај рад се 

бави „историјом” написа о овој опери: текстовима самог композитора и његових 

савременика, непосредних критичара опере, а потом и текстовима различитих 

генерација музиколога који су се према Коштани односили као према артефакту 

српске оперске историје. У складу са различитим написима који су били у фокусу 

истраживања, овај рад је подељен на два поглавља: у првом поглављу рецепција ове 

опере представљена је кроз визуру Коњовићевих савременика, београдских и 

загребачких музичких критичара у време премијера опере, као и кроз интервјуе 

Коњовића, у којима је говорио о Коштани и стваралачком процесу рада на овом делу, 

чиме је, индиректно, приказан и „дијалог” композитора са критиком. У другом 

поглављу разматрани су музиколошки текстови, као и различити начини на које се 

аутори у њима баве овом опером. Другим речима, у првом делу рада је приказан начин 

на који је Коњовићева Коштана, као културни догађај била оцењена и вреднована од 

својих савременика – музичких критичара, док су у фокусу другог дела текста начини 

на које је Коштана сагледавана у музиколошком дискурсу, као артефакт српске 

историје музике. 

КЉУЧНЕ РЕЧИ: Коштана, Петар Коњовић, рецепција опере Коштана, написи о 

музици, српска опера.  

 

Увод 

Опера Коштана Петра Коњовића (1883–1970) представља дело изузетне вредности за 

српску музику, иако она не живи на сцени више од пола века. Овај рад се бави 

„историјом” написа о овој опери: текстовима самог композитора и његових 

савременика, непосредних критичара опере, а потом и текстовима различитих 

генерација музиколога који су се према Коштани односили као према артефакту 

српске оперске историје.  

У складу са различитим написима који су били у фокусу нашег истраживања, 

овај рад је подељен на два поглавља: у првом поглављу рецепција ове опере 

представљена је кроз визуру Коњовићевих савременика, односно београдских и 

загребачких музичких критичара у време премијера опере, док су у другом поглављу 

разматрани музиколошки текстови, као и различити начини на које се аутори у њима 

баве овом опером. У првом поглављу је написима критичара „супротстављен” и „глас” 

                                                           
1 Контакт: anadj91@gmail.com   
2 Семинарски рад писан и презентован у оквиру предмета Национална историја музике 3, рађен под 

менторством ванр. проф. др Марије Масникосе, академске 2012/2013. године. 

mailto:anadj91@gmail.com
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самог композитора, односно навођени су неки његови интервјуи у којима је говорио о 

Коштани и стваралачком процесу рада на овој опери, чиме је, индиректно, приказан и 

„дијалог” композитора са критиком. Другим речима: у првом делу рада биће приказан 

начин на који је Коњовићева Коштана, као културни догађај била оцењена и 

вреднована од својих савременика, музичких критичара, док су у фокусу другог дела 

овог рада начини на које је Коштана сагледавана у музиколошком дискурсу, као 

артефакт српске историје музике. 

 

Коштана као културни догађај 

Прва верзија Коштане 

Опера Коштана је треће оперско остварење композитора Петра Коњовића. Либрето за 

ову оперу написао је сам Коњовић, као што је чинио за све своје опере. Како је либрета 

свих својих опера Коњовић базирао на већ постојећим текстовима познатих драмских 

писаца, тако је и за либрето Коштане, као књижевни предложак искористио веома 

познату истоимену драму Борисава Боре Станковића (1876–1927), штампану 1902. 

године.  

Премијера опере била је 16. априла 1931. године у Хрватском народном 

казалишту у Загребу. У опису опере писало је „Опера у 5 слика, према причи Боре 

Станковића и народној поезији, написао Петар Коњовић.” Оркестром је руководио 

Крешимир Барановић, а насловну ролу играла је Вера Мисита. Београдска публика 

Коштану је премијерно чула и видела 27. маја исте године, када је опера изведена у 

Народном позоришту у Београду. Диригент ове премијере био је Иван Брезовшек, док 

се као Коштана београдској публици представила Бланка Кезер.  

Након београдске премијере на адресу композитора стизала су писма пуна 

утисака и описа премијерног извођења, јер Коњовић није био у могућности да лично 

присуствује првом извођењу Коштане у Народном позоришту. Једно од тих писама 

било је од диригента опере, Ивана Брезовшека, који поручује Коњовићу „da je Koštana 

od naših muzičara dobro primljena, od nekih čak i oduševljeno. Naravno oni koji su 

očekivali, staru Koštanu u samo novom izdanju, oni su se razočarali. I hvala Bogu, da su se 

razočarali”.3 Док се Јован Зорко, виолиниста, музички педагог и композиторов 

пријатељ, у свом писму Коњовићу о премијери Коштане фокусирао да дочара 

квалитет извођача и целокупни доживљај, Исидора Секулић је у свом писму изразила 

                                                           
3 Nadežda Mosusova, „Petar Konjović na sceni beogradske Opere”, Scena, 1968, 6, 630. 
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своја интимна запажања. Она је Коњовићу, након упознавања са Коштаном (такође 

познавала је и Коњовићеву претходну оперу Кнез од Зете) „želela reći svoju zahvalnost, 

svoje priznanje, svoje naročito zadovoljstvo zbog njegovog tihog istrajnog rada retko jasne 

linije, pravog umetničkog penjanja i sazrevanja, dosezanja do lepota za koje su (...) potrebne 

mnoge analize, i mnoga slušanja s naporima i voljama otkrivanja”.4 Она о прелудијуму 

пред петом сликом пише као о „muzici prvog reda”, док, такође увиђа и проблеме које је 

Станковићева драма „koja je sva u epizodama i sporednim ličnostima” морала задавати 

Коњовићу при раду на опери.5 

Музички писци Загреба и Београда хвалили су Коњовићеву замисао 

представљања истоимене драме Боре Станковића у руху опере, иако њена реализација 

није у потпуности испунила њихова очекивања. Поједини аутори у својим написима 

одлазили су дотле да су Коњовићу замерали и сам избор Станковићевог текста, што 

због поменутих драматуршких недостатака, што због сувише локалних 

карактеристика. Према напису композитора и музичког критичара Луја Шафранека 

Кавића (1882–1940) избор ове приче „nije bio najsretniji, jer daleko pretežni deo južnih 

slovena ovu strogo sevdalinsku, vranjanski lokalnu operu neće moći osetiti kao svoju”,6 док 

је према напису Златка Гргошевића (1900–1978), хрватског композитора и музичког 

писца, у загребачком часопису Књижевник управо популарност приче главни 

недостатак опере.7 Петар Крстић (1877–1957), композитор и музички критичар 

београдског дневника Правда, избор књижевног текста за оперски либрето поставља у 

шири, друштвени оквир коментаром о непостојању правих либретиста, али Коњовићу, 

у вези са текстом Коштане, највише замера изостављање Миткетове приче о 

Реџеповици, јер је, по његовом мишљењу, то једно од најлепших лирских места.8 

У „Разговорима о Коштани” које чине четири Коњовићева интервјуа (из 1932, 

1935 и два из 1940. године) издата заједно у његовој Књизи о музици, композитор, 

између осталог, говори и о својим плановима у вези са Станковићевим текстом и 

идејама за његову надградњу. Коњовића је привукао драмски текст тиме што се он 

„unutrašnje sliva sa narodnim, dakle opštim našim lirskim izrazom”, dok je, „kao dramski 

motiv Stanković upotrebio odnos, vrlo rafinovan i pun latentne dramatike, što ga naš čovek, u 

                                                           
4 Исто, 631.  
5 Исто, 632. 
6 Lujo Šafranek Kavić, Obzor, 20.04.1931, 10. 
7 Zlatko Grgošević, Književnik, 1931, 6, 261. 
8 Petar Krstić, Pravda, 29.5.1931, 8. 
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trenucima zatalasane emocije, ima prema tom lirskom elementu koji nosi u sebi.”9 Тај 

лирски елемент у драми једним делом се односи на песме које лик Коштане пева. 

Везано за то Коњовић пише о „nesrazmeri i nesređenosti pevanog i govornog teksta kod 

Stankovića”, чиме сам „pojam 'pesme' gubi svoj simbolični tragični smisao” и тако 

Станковићеву Коштану „najčešće spušta na nivo banalnog komada s pevanjem”.10 Аутор 

наводи да је „u početku pred sobom imao glavni cilj da ideju Koštane kao i Stankovićev 

tekst (...) digne na viši muzički plan koji obezbeđuje jednistven umetnički izraz simfonijskim 

karakterom muzičko-dramskog stila”.11 Сматра да је у томе успео „prvenstveno zato što je 

realističkom muzičkom deklamacijom tekstu sačuvao svu muzičku plastiku kao vanredno 

važan udeo u dramskoj arhitektonici ovog sižea”.12 Грађењем опере на речитативном 

принципу музичке декламације Коњовић је затворене форме у структури опере свео 

само на песме које ликови певају. Тако постављена, ова опера има форму музичке 

драме.  

Фолклорне мотиве коришћене у опери Коњовић не налази само у музици, већ 

каже да „oni predstavljaju osnovno tkanje Stankovićevog teksta u kome su toliko bitne 

karakteristike onoga što je tipično naše, južnjački, rasno, ali da oni sadrže i oznake opšte 

ljudskosti i sveljudskosti”.13 У наше, „slavenske i orijetalne motive” Коњовић сврстава 

„patrijarhalni život sredine, vrlo problematičnu 'vlast', grubu i nemilosrdnu, gde se sve može 

ostaviti radi obesti i strasti”,14 док су „žeđ za životom, žaljenjem za mladošću” мотиви који 

„daju mogućnost shvatanja ovog teksta van lokalnog kolorita.”15 Управо зато, у интервјуу 

на прашком радију, 1935. године, пред прашку премијеру, као „dokaz da je balkanski 

južnoslovenski folklor sposoban da dade ne samo egzotiku nego i snažne i karakteristične 

elemente čistom muzičkom, opštim umetničkim shvatanjima pristupačnom izrazu” Коњовић 

наводи „svoju Koštanu”.16 

Музичари који су у време премијере Коштане, 1931. године, били на местима 

музичких критичара и извештача у београдским и загребачким новинама, и писали 

критике и текстове о овој опери и њеним премијерним извођењима, слажу се око 

значаја који она има и који ће имати за нашу националну музику. Али, исто тако, 

                                                           
9 „Kompozitor Konjović o ‘Koštani’”, Politika, 27.05.1940, 10.  
10 Petar Konjović, „Razgovori o Koštani”, Knjiga o muzici, Novi Sad, Matica Srpska, 1947, 111. 
11 „Kompozitor Konjović o ‘Koštani’”, нав. дело, 10. 
12 Исто. 
13 Petar Konjović, „Razgovori o Koštani”, 106. 
14 Исто. 
15 Исто. 
16 Исто, 109. 
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налазе и поједине недостатке, што у партитури, што у реализацији, и сваки од њих 

наводи своје решење проблема који су се очито појавили, а којима ће се и сам Коњовић 

касније позабавити.  

Оно што су сви критичари замерали Коштани, у већој или мањој мери, јесте 

пасивност, успореност драмске радње која се не одвија на спољашњем нивоу акције 

већ на унутрашњој равни самих ликова и коју „jedino oživljavaju ciganski plesovi.”17 

Поред тога, велика замерка односи се и на непостојање главног лика као стуба радње, 

као окоснице драмског тока. Ово су, иначе, и главни недостаци и замерке Коштани 

Боре Станковића, што упућује на композиторову приврженост оригиналном тексту.  

Потиснутост Коштаниног лика најјасније је описао Петар Крстић. У свом 

чланку у београдској Правди он пише да је „Koštana, kao jedini lik koji peva 

(paradoksalno manje u operi nego u drami), samim tekstom drame toliko potisnuta u 

pozadinu da slušalac i gledalac ne shvataju čime ona ceo taj svet očarava”.18 Слично 

запажање имао је и Лујо Шафранек Кавић који је сматрао да се Коштанин лик не 

разликује довољно од осталих јер „svi likovi pevaju, kao što u operi moraju” те се стога 

„Koštana morala komponovati kao melodrama u kojoj makar stilizovana govorna reč očito 

kontrastira sa pevanom pesmom”. Он предлаже „da se opera preradi u opersko-

melodramsku aktovku, u kojoj će se pevati samo pesme a sve ostalo uz grundiranje orkestra 

govoriti; orkestar bi imao samostalnu reč u plesovima i crtanju ugođaja”.19 

Следећа крупна замерка првој верзији коју критичари износе јесте третман 

текста принципом мелодијске декламације. Према њиховом мишљењу, мелодијска 

декламација условила је недостатак мелодије у певачким партијама и, према написима 

појединих аутора, Коњовићу није у потпуности успела намера речитативног грађења 

певачких линија на основу музичких флоскула самих речи. Коста Манојловић (1890–

1949), композитор на позицији музичког критичара у дневнику Време, пише о 

фрагментарним певачким деоницама подређеним говору, које немају одговарајућу, 

допуњујућу ширу мелодијску линију у оркестру, док Петар Крстић такође пише о 

„neprekidnom muzičko-deklamatorskom stilu solo partija koji umara”, али он налази да 

ипак постоји ослонац у оркестру „dok na sceni vlada siromaštvo melodije” која је 

додељена само лику Коштане и хору. Крстић Коњовићу замера недостатак мелодијске 

линије у соло партијама других ликова и поставља питање о Хаџи Томином и 

                                                           
17 Lujo Šafranek Kavić, нав. дело. 
18 Petar Krstić, нав. дело. 
19 Lujo Šafranek Kavić, нав. дело. 
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Миткетовом монологу, који су „mogli biti dati kao balade (naročito pesma o mladoj buli)”. 

Такође, налази пукотину у Коњовићевом покушају преношења живе речи у музику, а 

она се десила при акцентуацији речи на неким местима, што „nije uvek srećno pogođeno 

– naglasak nije uvek pravilan”, као и у неким „rečenicama često prekinutim muzikom”.20 

Примећени су и одређени композиционо-технички недостаци, као што је 

недовољно искоришћен оркестар, нарочито у играма које је, према мишљењу Милоја 

Милојевића (1884–1946) у чланку изашлом у Српском књижевном гласнику „valjalo 

više simfonijski obraditi, jer su, naročito zbog svojih ritmova, vrlo sugestivne, ali orkestarski 

nedovoljno iskorišćene”.21 Са овом констатацијом се слаже и Коста Манојловић 

додајући да „Konjović nije nigde, pa ni u igrama baletskog značaja, uspeo da orkestar digne 

na nivo najviše simfonijske muzike”.22 Милојевић наводи и свој занимљиви утисак о „boji 

zvukova kojom se kompozitor služio da podvuče dramske događaje na sceni, više no 

harmonskim elementima.” Такође, чини му се да „ponegde boja nije pogođena, ili da nije 

dovoljno poentirana”, притом истичући прву и трећу слику.23 Везано за то је и запажање 

истог аутора у чланку у Политици, у ком, између осталог, композитору замера 

„prozirno-impresionistički način tretiranja teških duševnih stanja” на неким местима 

(монолог мајке у првој слици, као и Хаџи Томин монолог у трећој).24 

У вези са стилским опредељењем при приказивању народног амбијента у опери, 

наилази се на различита мишљења критике, што произилази из различитих начина 

разумевања онога што је Коњовић желео да представи. У непотписаном чланку у 

Музичком гласнику изнето је мишљење да је: 

 

Koštana zahtevala čisto rasni muzički izraz i pružala prilike Konjoviću da 

definitivno uđe u oblast jednog prečišćenog nacionalizma. Međutim, on je 

ostao u okvirima svog stila i nije uspeo da Koštana u stilskom pogledu da puno 

jedinstvo. Nije našao pravi izraz da sevdah i žal za mladošću muzički ostvari 

moderno koncipovanim ekspresionizmom, u kome nacionalni elementi čine 

vrlo živ i živopisan često dekorativni kontrast.25  

 

Сличног мишљења је и Златко Гргошевић који је, пишући о „orkestraciji kojoj 

nedostaje žara, opojnosti i naročitog kolorita”, метафорично додао „Vranje na sceni, a Prag, 

                                                           
20 Petar Krstić, нав. дело. 
21 Miloje Milojević, „Koštana”, Muzičke studije i članci, Beograd, Izdavačka knjižarnica Gece Kona, 1933, 77 

(članak je originalno štampan u Srpskom književnom glasniku, 1931, 33/4, 302–307). 
22 Kosta Manojlović, нав. дело. 
23 Miloje Milojević, „Koštana”, нав. дело, 76. 
24 Miloje Milojević, Politika, 29.05.1931, 7. 
25 Muzički glasnik, maj-jun 1931, 160. 
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Pariz i Petrograd u orkestru”.26 Међутим, Виктор Новак, загребачки дописник дневног 

листа Време, у свом чланку о загребачкој премијери, управо истиче да је Врање: 

 

iskrenošću i toplinom najsnažnijih emotivnih izraza svog melosa, bujne i 

raskošne poliritmičnosti, osećajnog i temperamentalnog duboko 

sentimentalnog u žalbi za mladošću i ljubavnom sevdalisanju, a plamenog i 

obesnog uz igru i svirku cigansku, u g. Konjovićevoj Koštani dobilo jedan 

veličanstveni tonski spomenik, dostojan slave svetskih umetnika.27 

 

У свом чланку посвећеном Коштани, Милоје Милојевић се проблемом 

фолклорних елемената бави кроз приказ севдаха уовој опери. Он види Коњовића као 

пионира у уздизању севдаха и севдалинки на један виши, уметнички ниво. Наиме, 

Милојевић сматра да је „ljubav, sevdah, stanje koje se mora izražavati nečim što je 

uzvišenije od naturalističkog krika i površne sentimentalnosti”, и, у Коштани, Коњовић је 

постигао „visoki artizam nacionalnog (sevdalijskog) tona (...) i njime definitivno ubio 

površno, primitivističko sevdalisanje naših quasi-nacionalističkih muzičkih trudbenika u 

oblasti kompozicije”.28 

Ипак, и поред побројаних замерки и недостатака које примећују у опери 

Коштана, поменути критичари углавном се слажу око констатација везаних за развој 

Коњовићевог стила. Поједини од ових аутора (попут Милоја Милојевића) прате 

Коњовићев композиторски развој и уочавају промене у његовом начину писања, до 

којих временом долази. Тако, овај аутор примећује да је у Коштани „orkestar gipkiji u 

zvuku i sklopu no do sada kod Konjovića”, описујући га као „zvučne orgije koje svojom 

slobodom, ali i dramskom opravdanošću zadivljuju”.29 Једини сегмент опере о којем сви 

аутори говоре у суперлативу јесте управо оркестарски, прелудијум пред пету слику, 

Кестенова гора. То се у свим критикама наводи као најуспелији део опере.  

Не постоје ауторове белешке и запажања настала након премијере прве верзије, 

али из неких каснијих написа може се извести закључак о Коњовићевом незадовољству 

првом верзијом, јер према његовим речима, „on menja samo one kompozicije koje smatra 

nedovršenim i koje ga uvek iznova interesuju (...) sve dotle dok nije uveren da je delo dobilo 

onu jasnoću kakvu uporno traži ideja i osnova iz koje je poteklo”. Након прве верзије 

уследиле су још две верзије Коштане. 

                                                           
26 Zlatko Grgošević, нав. дело. 
27 Viktor Novak, Vreme, 19.04.1931, 6. 
28 Miloje Milojević, „Koštana”, нав. дело, 78.  
29 Исто, 76. 
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Остале верзије Коштане сагледане оком музичке критике 

Годину дана уочи почетка Другог светског рата у Југославији, опера Коштана Петра 

Коњовића је имала ‘другу премијеру’ у Београду.30 Незадовољан првом верзијом свога 

дела, Коњовић мења, додаје, али и скраћује поједине делове опере, што га води до 

комплетне ревизије паритутуре из које настаје нова, друга верзија опере која је 

изведена у београдском Народном позоришту 29. маја 1940. године. Представљена је 

као опера у шест слика, односно у три чина. За диригентским пултом био је Ловро 

Матачић, док је насловна рола била поверена Злати Ђунђенац. Композитор је, потом, 

ово дело прерађивао до 1946. године, када је клавирски извод штампан као трећа, 

финална верзија Коштане. Та верзија имала је премијеру у Хрватском народном 

казалишту у Загребу 4. априла 1948. године, док је у Београду изведена тек 23. маја 

1950, а потом обновљена 19. октобра 1959. године.  

Последње извођење Коњовићеве Коштане догодило се 1960. године, односно у 

сезони 1959/1960. Народног позоришта у Београду. У овој сезони два пута је извођен 

само други чин ове опере, и друго његово самостално извођење 26. јуна 1960. године је 

уједно и њено последње извођење на сцени београдског Народног позоришта. 

Последње извођење опере у целости било је 29. истог месеца. Иако Коштана није дуго 

остајала на репертоарима позоришта,31 њена вредност и место у историји српске опере 

је препознато од стране управе Народног позоришта, јер је управо ово дело било једно 

од изабраних репрезентативних примера којима се београдска Опера у свом ‘златном’ 

периоду представила Европи и свету. Тако је Коштана своје последње живо извођење 

имала на гостовању београдске Опере у Варшави, 5. септембра 1960. године.32  

Како не постоје директни подаци о променама у трећој верзији у односу на 

другу (какви постоје у вези са првом и другом), све критике, текстове и новинске 

написе посвећене трећој верзији биће у овом раду разматране у односу на прву верзију. 

Мање дораде на опери настале су још за чешку премијеру 1932. године у Брну, 

док је за прашку премијеру 1935. године, Коњовић урадио и прву од већих промена – 

                                                           
30 Иако је то, у овом случају можда исправно рећи, имајући у виду промене које су се десиле од 

премијере 1931, Београдска штампа је сваку следећу обнову Коштане (1950. и 1959. године) називала 

премијером, вероватно зато што Коштана никад није постала репертоарска опера, а и свака обнова 

имала је другу поставку. 
31 Прва верзија је највише извођена (од 1931. до 1937. године – 30 пута); друга верзија – од 1940. до 

1941. изведена је шест пута; трећа верзија – од 1950. до 1953. извођена је 13 пута; последња обнова – од 

1959. до 1960. изведена је осам пута.  
32 Постоји могућност да се последња обнова ове опере, у октобру 1959, десила управо са намером да се 

годину дана касније она представи иностраној публици на планираној великој турнеји. 



35 

 

прва и друга слика су повезане симфонијским интерлудијумом Собина. У комплетну 

прераду целе партитуре Коњовић се упустио 1939. године и као резултат тог рада 

Коштана је београдској публици поново премијерно изведена годину дана касније. 

Према речима композитора, радикалних промена које је претрпела оригинална 

партитура можда не би ни било да, при припреми поставке ове опере у Чешкој, 

Коњовић није сарађивао са Здењеком Халабалом (Zdeněk Chalabala, 1899–1962), 

„izvrsnim muzičarem, dirigentom i dramaturgom, kao i Janačekovim (Leoš Janáček) 

učenikom”,33 који је дириговао премијерним извођењима Коштане у Брну, као и у 

Народном дивадлу (Národní divadlo) у Прагу. Након ревизије музике и текста опере, 

партитура је, по Коњовићевом мишљењу добила „potpuno jedinstvo u ideji i izrazu”.34 

Према речима аутора постоји доста скраћења, али и нових делова, као и промена у 

распореду појединих сцена. Један од недостатака Станковићевог текста, који је 

„наследила” и прва верзија Коњовићеве опере јесте успореност радње на коју су 

критичари упућивали. У новој, прерађеној верзији Коњовић мења неколико сцена да би 

добио на драмском динамизму. Најуочљивија измена јесте измештање Велике чочечке 

игре са почетка четврте на крај друге слике. Велика балетска сцена сада је преплетена 

драмским дијалозима (који су делимично парландо дати), тако да се кроз њу развија и 

завршава жива драматска радња ове слике.35 Она је сада важно средство у убрзавању и 

јачању драмског заплета. Динамичност прве слике интензивирана је тако што је Хаџи 

Томин монолог замењен дијалогом протагонисте са тројицом грађана који „dele 

uzbuđenje što ga izazivа raspojasana mladež” из којег се издваја монолог Хаџи Томе. 

Трећа слика је, у прерађеној верзији, осмишљена као двострука, симултана сцена. 

Радња је смештена у Хаџи Томиној кући и на сцени су приказана дешавања у две собе: 

већој, доминантној, у којој су весели чочеци и Цигани које је Тома довео са собом, и 

мањој, у којој је Томина породица, која „proživljava dramatske časove bola i straha, sve 

dok Kata, Tomina žena, ne izađe na scenu da se sukobi sa Cigankom i tim i porodični sukob 

dovede do vrhunca.”36 

Највећа промена коју је донела верзија Коштане из 1940. године, јесте потпуно 

нова слика, која је уметнута између треће и пете. Ова, сада четврта слика, у потпуности 

је дело Петра Коњовића, то јест, она не постоји у оригиналној драми Боре Станковића. 

                                                           
33 Petar Konjović, нав. дело, 116. 
34 „Kompozitor Konjović o Koštani“, нав. дело. 
35 Petar Konjović, нав. дело, 113. 
36 Исто, 114. 

https://www.google.rs/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=1&cad=rja&sqi=2&ved=0CCoQFjAA&url=http%3A%2F%2Fwww.narodni-divadlo.cz%2Fen&ei=igiRUc-dGtLE4gTFm4D4Bg&usg=AFQjCNFeu4ipcLOTkFmplO7FGYZLSjNeuw&sig2=-VO4VSbRvBRdaBpVS9T4kg&bvm=bv.46340616,d.bGE
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Коњовић је њен и књижевни и музички аутор, иако је био инспирисан народном 

поезијом и Станковићевим романом Нечиста крв (1910). Садржина ове слике је у 

потпуности посвећена развоју „razgovor između nje i onoga podsvesnog i neizrecivog”37 

који доводи до потпуног психолошког прелома њеног лика. Након ове интервенције 

опера је добила „centralnu tačku, odnosno centralni stub na kome će se i oko koga če da se 

drži i razvija sudbina glavnog lica.”38  

Уношење ове слике имало је утицаја и на наставак музичко-драмског тока у 

петој слици. Њена драмска концепција је морала бити промењена јер, након 

Коштаниног унутрашњег душевног прелома, њена песма, њен покрет, као и њени 

поступци имају другачију конотацију. Тако промењена пета слика, у којој је велика 

Миткетова сцена драмски концизнија, доприноси повећању трагичности расплета и 

Коштанином краху у шестој, последњој слици.39 

Поред промена које су везане за драматуршку кохерентност приче, Коњовић је 

радио и на оркестрацији и инструментацији као и на третману солистичких партија 

ликова. Он остаје веран музичкој декламацији. Од оркестарских промена 

најприметнији је додатак симфонијског интерлудијума Собина који повезује прву и 

другу слику, и који је био непознат београдској публици до тада, иако га је Коњовић 

партитури додао још за прашку премијеру. Према композиторовим речима, овај 

интерлудијум је изграђен на мотивима прве и друге слике и служи да „prikaže 

raspoloženje kojim je završena prva, a koje će postići gradaciju u drugoj slici”.40  

О представи Коштаниног лика у уметнутој, четвртој слици, критичари наводе 

своја врло субјективна, стога врло различита запажања. Петар Бингулац (1897–1990) је 

у овој слици види као „junaka drame, koji shvata svoj položaj i tako menja naš pogled na 

petu sliku u kojoj mi Koštaninu pesmu drugačije slušamo nego do sada, sva pažnja je 

usredsređena na nju; ona je bila žrtva, sad je osvetnik, od dobre postaje zla, ona je prezrena 

Ciganka, iako gorda”.41 Миленко Живковић (1901–1964), композитор и музички 

критичар дневника Време, наводи да „nekog stvarnijeg opravdanja i oslonca za ovu sliku 

Konjović nije imao u Stankovićevom tekstu, zatim i moralna kriza kako je ovde prikazana, ne 

                                                           
37 Исто. 
38 „Kompozitor Konjović o ‘Koštani’”, нав. дело. 
39 Petar Konjović, Knjiga o muzici, 114.  
40 Исто, 113. 
41 Petar Bingulac, Muzika, 1949, 2, 63. 
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odgovara ubedljivo psihološkom tipu primitivne Ciganke”.42 На том трагу Јосип Кулунџић, 

редитељ прве и четврте београдске поставке, повлачи паралелу између Коштане и 

Софке, јунакиње Нечисте крви. Он наводи да је Коњовић дошао на идеју да потражи 

сродство Коштане са Софком „anticipirajući Koštanin odnos prema Hasanu i 

identificirajući stav Hadži Tome sa onim Sofkinog sluge”.43 Тако он Софку и Коштану 

назива „rođakama po zloj krvi”, јер „u onom zlokrvom Vranju ista atmosfera prožima i 

udaljene duše”.44 Стана Ђурић Клајн, музиколог и музички критичар Политике, наводи 

да је „Koštana u drugim slikama tumač lirskih, većinom nostalgičnih narodnih pesama, dotle 

u ovoj slici ona progovara dramski, originalnim jezikom njenog i književnog i muzičkog 

autora – Petra Konjovića.”45 

Што се тиче осталих промена и додатака другој верзији, мишљења су подељена. 

У вези са интерлудијумом Собина између прве и друге слике, Милоје Милојевић „ne 

nalazi opravdanje za taj simfonijski umetak, jer on nema ni izbliza snagu i narav Kestenove 

gore”46 иако Драгутин Чолић (1907–1987), композитор и музички критичар Борбе, у 

њему, као и у Кестеновој гори види „bogatstvo orkestarskog kolorita”.47 У прерађеној 

Великој чочечкој игри Петар Бингулац види нагомилавање средстава јер уз „balet koji je 

uz muziku orkestra i hora tako ubedljiv, jer cigani uz igru i pevaju, ima i cela jedna radnja 

pored i ona nije prikazana pevanjem već je u pitanju običan govor.”48 Њему, такође смета и 

двострука сцена на почетку треће слике јер „muzička drama kojoj je stalo do istine ne 

može tako da postupi jer slušalac ne može da čuje i shvata više različitih tekstova u isto 

vreme.”49 

Мелодијска декламација текста, један од најкритикованијих аспеката прве 

верзије, провлачи се и у критикама наредних верзија, овога пута у позитивном 

контексту. Миленко Живковић наводи Хаџи Томину песму о младој були и Хаџикину 

клетву као најуспелија места „dramskog rečitativa koji je izrađen po uzoru na Jančekovu 

‘govornu melodiju’”,50 док Милоје Милојевић примећује да је „muzička dikcija pojačana u 

                                                           
42 Milenko Živković, Vreme, 31.05.1940, 7. 
43 Josip Kulundžić, „Konjović i pozorište”, Zvuk, 1963, 58, 356. 
44 Исто. 
45 Stana Đurić Klajn, Politika, 25.05.1950, 5. 
46 Miloje Milojević, Politika, 31.05.1940, 11. 
47 Dragutin Čolić, Borba, 20.10.1959, 9. 
48 Petar Bingulac, nav. delo, 60. 
49 Исто. 
50 Milenko Živković, нав. дело. 
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Koštaninoj ulozi, ali i u ostalim ulogama.”51 Ипак, са њима се не слаже Никола 

Херцигоња (1911–2000) који сматра да „ritam i intonacija govornih reči čine da muzičke 

misli često deluju konstruisano i ne tako sugestivno.”52  

Миленко Живковић истакао је стилску повезаност Борине драме и Коњовићеве 

музике, оцењујући Коштану као „muzičko-scensko delo domaćeg nacionalnog pravca koje 

ima najviše stilskog jedinstva.”53 Он уочава да Коњовић, полазећи од Мокрањчевих 

стилских и техничких решења, која допуњује новим и прикладнијим хармонским 

обртима, психолошки продубљује језгро народне мелодије, и за Живковића је тај спој 

два непомирљива правца прави романтичарски потез.54 Међутим, Никола Херцигоња 

се не слаже са, како наводи, „impresionističkim i ekspresionističkim izražajnim sredstvima 

u građenju muzičkog govora” јер они противрече „Koštaninom ambijentu i muzici koju on 

mora da da.”55 

Музички писци, Коњовићеви савременици, у својим написима оправдавају 

Коњовићеве промене и углавном се слажу са већином измена. Штавише, наводи се 

како је, према логичности драмског тока и представљању главног лика, ‘нова’ 

Коњовићева Коштана, превазишла Борину. 

 

Коштана као део културне историје 

Како Коњовићева Коштана након 1960. године више никада није обновљана и како 

није било нових поставки,56 иако је било интересовања,57 ова опера се углавном 

помињала само у биографским текстовима о Коњовићу, у којима је Коштана углавном 

истицана као најзначајнији део композиторовог опуса. Иако се о овој опери говори 

само у суперлативима чиме се наглашава њен оправдани историјски значај, овакве тезе 

углавном нису поткрепљене детаљнијом аргументацијом.  

                                                           
51 Miloje Milojević, Politika, 31.05.1940, 11. 
52 Nikola Hercigonja, „Konjovićeva ‘Koštana’”, Napisi o muzici, Beograd, Umetnička akademija u Beogradu, 

1950, 8. 
53 Milenko Živković, нав. дело. 
54 Исто.  
55 Nikola Hercigonja, нав. дело.  
56 Музичка продукција Радио-телевизије Београд направила је студијски видео снимак опере Коштана 

1983. године, али ова поставка је прошла незапажано од стране стручне критике. Режија је поверена 

Славољубу Стефановићу Равасију. Хором и оркестром Радио-телевизије Београд дириговао је Младен 

Јагушт, а ролу Коштане изнела је Гордана Јефтовић Минов, 

https://www.youtube.com/watch?v=7MDXdQoH4Zs, приступљено 16.11.2017. у 17:00. 
57 Према Живојину Здравковићу постојао је план да се опера поново обнови крајем шездесетих година 

двадесетог века, али је од композитора тражено да изврши нека скраћења, са чиме се он није сложио и 

до поновне премијере није дошло. 

https://www.youtube.com/watch?v=7MDXdQoH4Zs
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Први југословенски музиколошки написи који се окрећу проблемском 

разматрању ове опере су текстови Надежде Мосусове, најпре у часопису Arti musices,58 

а касније и у Teatronu.59 У чланку у новосадском часопису Scena,60 који се бави 

Коњовићевим операма изведеним на београдској позорници, иста ауторка, између 

осталог пише и о Коштани. Последњи чланак Мосусове је штампан у часопису 

Muzikologija,61 у којем је она, дајући комплетну коресподенцију између Петра 

Коњовића и Здењека Халабале, представила готово цео стваралачки процес настанка 

друге верзије Коштане.   

Поред чланака ове ауторке постоји и студија руске музиколошкиње Елене 

Гордине о Коњовићевој Коштани. Одломак из те студије штампан је у часопису Pro 

musica, у једном од бројева који је био посвећен Коњовићу.62 О Коштани је писала и 

Марија Бергамо у оквиру своје студије о елементима експресионистичке оријентације 

у српској музици63, док је о могућим циганским утицајима писала чешка 

музиколошкиња Јармила Дубравова (Јarmila Doubravová).64 Последњи текст који се 

бави овом опером јесте студија Иване Илић, уједно и једини текст који се бави 

проблематиком Коњовићеве Коштане, а који припада корпусу нове музикологије.65 

Међутим, Ивана Илић се у свом раду не фокусира само на ову оперу, већ је Коштанин 

‘глас’ само један од примера кроз који ауторка разматра приказ жене (односно женског 

рода) на оперској сцени.  

Због временске дистанце која постоји између последњег сценског извођења 

опере и датума настајања првих написа о Коштани као примера за историју српске 

музике, може се извести закључак да су сва тумачења и схватања Коњовићеве опере 

која су аутори тада износили, базирана искључиво на њиховом проучавању партитуре 

опере. Приступ опери којим се воде ове ауторке је историјско-аналитички, јер, већ 

само неколико година након последње представе (први текст Мосусове је из 1968.), 

они опери прилазе као формираном, заокруженом делу, као познатом и признатом делу 

из опуса оствареног композитора. Све поменуте студије о Коштани (изузев текста 

                                                           
58 Nadežda Mosusova, „O Koštani”, Arti musices, 1971, 2. 
59 Nadežda Mosusova, „Koštana u operi”, Teatron, 1976, 7. 
60 Nadežda Mosusova, „Petar Konjović na sceni beogradske Opere”, Scena, 1968, 6. 
61 Nadežda Mosusova, „Korespodencija između Petra Konjovića (1883-1970) i Zdenjeka Halabale (1899-

1962)”, Muzikologija, 2002, 2. 
62 Elena Gordina, „Koštana”, Pro musica, 1968, 37. 
63Marija Bergamo, Elementi ekspresionističke orijentacije u srpskoj muzici do 1945. godine, Beograd, SANU, 

1980. 
64 Jarmila Doubravová, „Konjović: ‘Koštana’ and Janaček: ‘Diary of One Who Disappeared’: Gypsy 

Influences?”, u: Vlastimir Peričić (ured.), Folklor i njegova transpozicija, Beograd, FMU, 1989. 
65 Ivana Ilić, Fatalna žena, reprezentacija roda na operskoj sceni, Beograd, FMU, 2007.  
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Иване Илић) теже научном објективизму, као продукту владајућег социјалистичког 

естетизма у хуманистичким дисциплинама који се развио после 1950. године у 

југословенској уметности као модернистичка реакција на упливе соцреализма, и 

писане су са циљем да буду „nepristrasne i objektivne, otvorene prema zapadnim 

umetnostima, i prožete referencama na iste”.66 Зато се ове ауторке не баве добрим и/или 

лошим странама ове опере (као што су то чиниле прве критике), већ их узимају као 

факта, која су им полазне тачке за њихова даља тумачења, па на већину замерки и 

недостатака које су у Коштани увидели њени први критичари, гледају као на саставни 

део дела, односно виде их на другачији начин – не као мане које треба исправити, него 

као карактеристике дела које сада треба ставити у контекст историје (српске) опере и 

тада модерних позоришних тенденција.67 

Ослањањем искључиво на партитуру Коњовићеве опере, читањем и 

анализирањем Коњовићевог драмског и нотног текста, ауторке налазе одговоре помоћу 

којих дефинишу његов стил и одјек тога стила на Коштану. Анализа је овим ауторкама 

главни ослонац, почетна тачка и основно упориште око којег оне плету своја даља 

тумачења и изводе закључке. Надежда Мосусова је прва која ову оперу посматра на 

овај начин у чланку из часописа Arti musices у којем поставља прве теоријске и 

аналитичке основе музиколошког сагледавања Коњовићеве Коштане. Тако овај чланак 

постаје база за даља аналитичка проучавања ове опере и на њега се реферира и у 

каснијим чланцима ове ауторке, али и других поменутих аутора који су се бавили овом 

опером. Како је Коњовић Коштану конципирао као музичку драму и о њој увек тако 

писао (иако испод наслова овог дела пише „Опера у шест слика”), Мосусова у свом 

тексту настоји да на темељу музиколошке анализе структуре ове опере, аргументује 

ову Коњовићеву тезу. Водећи своје проучавање партитуре опере у том правцу, 

Мосусова у музичком ткиву Коштане врло пажљивом и детаљном анализом музике и 

текста, проналази три водећа мотива на којима, поред цитираних народних мелодија, 

ова опера почива. Она те мотиве именује са „прапочетак у једном зрну”, односно 

основни мотив или мотив лепоте и животне радости, мотив Црни горо, црни сестро из 

                                                           
66 Miško Šuvaković, „Socijalistički estetizam”, Pojmovnik teorije umetnosti, Beograd, Orion Art, 663. 
67 Тако Надежда Мосусова пише о невеликом значају драмске радње у опери, јер је, како наводи, у 

опери радња – музика, и у том контексту помиње театар Станиславског (Константи́н Сергее́вич 

Станислав́ский) који се базира на психологији, а не на акцији, чиме Коњовићеву концепцију опере 

поткрепљује тада модерним драмским токовима. О потиснутости Коштаниног лика и избору Бориног 

текста аутори више не пишу – први проблем Коњовић је „решио” својом другом верзијом опере, а други 

се не помиње највероватније зато што је Станковићева драма, прошавши социјалистичку цензуру, 

уврштена у југословенску школску лектиру. 
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Мокрањчеве Једанаесте руковети, и „мотив фатума” као мотив неизбежне судбине), 

идентификује њихове прве појаве, као и видове у којима се јављају у даљем току опере, 

али и извођачке саставе који их износе (оркестар сам или у комбинацији са солистима; 

у центру пажње у датој сцени, или само као њен фон итд). Поред разматрања 

мелодијске сличности мотива Мосусова пише и о ритму, као неизоставној компоненти 

при оваквом анализирању. Наводећи цео арсенал ритмичких и метричких средстава и 

поступака које Коњовић користи у овој опери (мешовите тактове, неправилне ритмове, 

полиметрију, синкопе), она у свом тексту дотиче и питање мелодијске декламације, 

објашњавајући да обиље различитих ритмова у Коштани не произлази само из 

природе народних песама које Коњовић користи, већ и из самог текста опере који се 

управља музиком посредством ритма говорне речи.68 Како на основу оваквог третмана 

текста Мосусова уочава да је Коњовић имао узор у Јаначековом стваралаштву, она 

Коњовићеву Коштану, па и самог Коњовића смешта на директну линију модерне 

европске оперске традиције.69 

Анализом хармоније у Коњовићевој Коштани, Надежда Мосусова долази до 

своје дефининиције стила овог композитора. Она сматра да је Коњовић створио свој 

оригинални начин изражавања, иако примећује да он не одступа много од 

традиционалне естетике позног романтизма, и она га илуструје на примеру хармоније у 

Коштани и начинима њене примене. Врло минуциозном анализом Мосусова издваја и 

дефинише карактеристике Коњовићевог хармонског стила које се оцртавају у 

Коштани (квартне хармоније, мешања дура и мола која доводе до замагљивања 

тоналитета, функционалне алтерације), по чему препознаје Мусоргског (Модест 

Петрович Мусоргский, 1839–1881) као Коњовићевог директног узора. Ово поређење 

она не базира искључиво на употреби ових елемената већ и према начинима на које их 

Коњовић користи, при чему се јасно ослања на хармонска решења која се могу наћи на 

страницама паритутра Мусоргског.70 

У свом тексту под називом ‘Коштана’ Петра Коњовића Елена Гордина бави се, 

између осталог, и одређењем жанра истоимене опере. Анализирајући структуру 

Коњовићеве опере, она долази до закључка да композитор комбиновањем методе 

компонованог призора и методе драматизације поетско-играчких нумера чини 

                                                           
68 Nadežda Mosusova, „O Koštani”, Arti musices, нав. дело, 158. 
69 Исто, 157. 
70 Исто. 
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прерастање песме у драмску слику (принцип развијене музичко-сценске поеме71). 

Стога је, према њеном напису, тешко тачно одредити жанр Коштане јер је она 

„muzička drama (lirska i istovremeno monumentalna opera), narodna drama (sa jarkim 

koloritom i ujedno sa dubokim filozofskim podtekstom), drama ličnosti (rođena u određenoj 

nacionalnoj i socijalnoj sredini), kao i drama koja je dobila veliku uopštavajuću ulogu”.72 

Међутим, поједини аутори читањем партитуре Коштане долазе до другачијих 

закључака. Проширујући закључке Мосусове и као такве постављајући их у контекст 

европских токова, Коњовићева хармонска решења дата у Коштани се могу разматрати 

и као рани упливи модернизма у српску музику. Тако Марија Бергамо у својој 

поменутој студији, полазећи од тумачења да је у Коштани „harmonija u stvari zasnovana 

na širem principu zadržica, prolaznih nota u akordima, anticipacijama ili napuštenim 

disonancama”73 што вертикалу чини врло сложеном и, на појединим местима, готово 

атоналном, долази до закључка да је ова Коњовићева опера један од најтипичнијих 

примера раног српског музичког експресионизма.74 Она, исто као и Мосусова, полази 

од анализе хармоније, али своју тезу о елементима експресионизма у Коштани 

додатно поткрепљује и својим тумачењима садржаја и драматуршког тока који, према 

њеним речима, има типични експресионистички занос („жал за младост”, тај патетични 

и разарајући патос, лик Коштане као оличења младости, лепоте, чулности) у чијој 

„preteranoj emocionalnosti, neobuzdanoj strasti i živnotnoj energiji leži i klica tragedije.”75 

Иако Бергамо наводи да Коњовић није детаљно познавао и није прихватао филозофска 

начела експресионизма, он се, према њеном тумачењу: „kao psiholog koji istražuje 

mentalitet čoveka svoga podneblja”,76 полазећи од реализма Мусоргског и натурализма 

Јаначека приближио експресионистичким концепцијама. Као парадигматичан пример 

којим потврђује своју тезу, она наводи четврту слику из опере, Коштанину соло-сцену, 

која је и типичан пример експресионистичке сажетости израза.77 Музички ток је лишен 

фолклорних елемената, пун је раскошне унутрашње динамике, и тако „ceo monolog 

zapravo izgleda kao ekstaza, sa trenucima popuštanja zategnutosti koji svaki sledeći nalet 

čine još markantnijim”, и доприносе стварању потпуније слике о Коштани.78 

                                                           
71 Marija Bergamo, нав. дело, 46. 
72 Elena Gordina, нав. дело, 19. 
73 Predrag Milošević, prema Marijа Bergamo, нав. дело, 51.  
74 Marija Bergamo, нав. дело, 36. 
75 Исто, 46. 
76 Исто, 37. 
77 Исто, 46.  
78 Исто, 47 
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Када о могућим циганским утицајима у Коњовићевој Коштани пише Јармила 

Дубравова, она испитује који су то хармонски елементи (лествице са алтерованим 

тоновима, модуси, алтеровани акорди) који музици дају цигански призвук и у којој 

мери их она налази у Коштани, на примеру прелудијума Кестенова гора. Навођењем 

различитих врста што циганских што „словенских” (односно балканских) лествица и 

њихових обрта, она их у Коштани види као само један део палете фолклорних утицаја 

који се у њој осећају. При том, паралелно са Коштаном, сагледава и циганске утицаје у 

Јаначековом циклусу песама Дневник нестале (Zápisník zmizelého), и прави још једну 

од посредних веза између Коњовића и Јаначека.  

У оквиру нове музикологије која настаје средином друге половине двадесетог 

века, започиње и процес конструисања студија рода у српској музикологији. Ове 

студије у контексту музике за циљ имају да кроз музику сагледају шири друштвени 

контекст дела. Студија Иване Илић је једна од првих у српској музиколошкој 

литератури која се бави овом темом, фокусирајући се на оперу, односно 

репрезентацију рода на оперској сцени на примерима Коштане Петра Коњовића и 

Кармен Жоржа Бизеа (Georges Bizet, 1838–1875). Како ауторка наводи, циљ јој је био 

да „prouči na koji način se konstruišu operski kodovi rodne reprezentacije žene i kako oni 

deluju na određeni vremenski i prostorno definisani subjekt”. Она напушта оквире саме 

опере тако што кроз њу тумачи простор и време у којем настаје опера (са освртом и на 

Станковићеву Коштану), као и тада актуелне друштвене појаве и понашања, 

сагледавајући кроз призму жене, односно третман женских ликова у поменутим 

операма. У оквиру својих разматрања Коњовићеве опера, Ивана Илић реферира и на 

остале женске ликове поред Коштане (Кату, Магду, Стану, Васку и њихове другарице), 

анализирајући међусобне односе између ових ликова, третмане њихових певачких и 

текстуалних деоница, као и њихов драматуршки значај за развој опере у целости. 

 

Закључак 

На примеру анализираних текстова који у свом фокусу имају Коњовићеву оперу 

Коштана, могу се уочити промене које су настале у југословенском музиколошком 

дискурсу. Од текстова насталих пре Другог светског рата, преко оних из касних 

шездесетих и потом седамдесетих година двадесетог века до студије нове 

музикологије, може се пратити развој и самог језика (дискурса) у написима о музици. 

Како су први текстови публиковани углавном у дневним новинама општег 
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информисања, музички писци су својим критикама имали улогу посредника између 

музике и слушалаца (читалаца), односно улогу тумача музичких дела и едукатора шире 

читалачке публике. Из тог разлога су улогу музичког критичара углавном имали 

композитори, као етаблирани музички ствараоци и педагози, који су једноставним 

језиком и личним тоном у својим текстовима представљали поједина музичка дела 

широј јавности (како нова дела, тако и значајна дела из историје музике која су била 

саставни део музичког живота Београда). Како се у писању о музици у Југославији 

првих деценија након Другог светског рата све више нагињало ка научном 

објективизму, у седмој декади двадесетог века долази до стандардизације научног 

дискурса о музици, у којем се тежило научној методологији и представљању 

објективног знања о музици. Конструисањем студија рода у оквиру нове музикологије 

крајем осме деценије двадесетог века тај дискурс се шири те су омогућени теоријски и 

методолошки основи за развијање музиколошких разматрања ширих опсега. Ова нит 

развоја и кристализације музиколошке мисли може се пратити и кроз текстове о 

Коштани. Запажања која су аутори износили у првим текстовима о овој опери, затим и 

у текстовима друге половине прошлог века, временом добијају своју надградњу и 

допуну сагледавањем овог дела из различитих, другачијих углова, као што је случај у 

поменутој студији нове музикологије. Фокусирањем на одређене елементе и нивое 

партитуре Коштане и херменеутичким тумачењем истих, у поменутим каснијим 

текстовима постављене су добре основе на којима је могуће развијати и откривати нове 

путеве за даља теоријска истраживања овог дела.  
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Ana Đorđević 

CRITICAL RECEPTION OF PETAR KONJOVIĆ'S OPERA KOŠTANA – 

FROM THE WRITINGS OF THE COMPOSER'S CONTEMPORARIES TO STUDIES OF 

NEW MUSICOLOGY 

ABSTRACT: The opera Koštana of Petar Konjović (1883–1970) is a work of exceptional 

value for Serbian music, although it has not lived on the stage for more than half a 

century. This work deals with the „history” of articles about this opera: the texts of the 

composer and his contemporaries, direct critics of the opera, and then the texts of 

different generations of musicologists who treated Koštana as an artifact of Serbian opera 

history. Following various articles that were in the focus of our research, this paper is 

divided into two chapters: in the first chapter the reception of this opera is presented 

through the perspective of Konjović's contemporaries, i.e. Belgrade and Zagreb music 
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critics during the opera premiere, while in the second chapter considered musicological 

texts, as well as the different ways in which the authors deal with this opera. The first 

chapter „opposes” the „voice” of the composer himself, i.e. some of his interviews are 

mentioned, in which he spoke about Koštana and the creative process of working on this 

opera, which indirectly shows the „dialogue” of the composer with the critics. In other 

words: the first part of the paper shows how Konjović's Koštana, as a cultural event, was 

evaluated and valued by her contemporaries, music critics, while the focus of the second 

part of this paper is about how Koštana was perceived in musicological discourse as an 

artifact of Serbian music history.  

KEYWORDS: Koštana, Petar Konjović, reception of the opera Koštana, articles about 

music, Serbian opera. 
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Вања Вулетић1 

МУЗИЧКИ РЕАЛИЗАМ У НАПИСИМА МИЛОЈА МИЛОЈЕВИЋА, ПЕТРА 

КОЊОВИЋА, ВОЈИСЛАВА ВУЧКОВИЋА И НИКОЛЕ ХЕРЦИГОЊЕ2 

АПСТРАКТ: Музички реализам, као издвојена фракција музичког романтизма, 

заокупљао је пажњу композитора, музиколога и музичких писаца још од средине XIX 

века. У нашој средини, овај специфични „проблем” актуализован је тек у XX веку, када 

су професионални, западноевропски школовани музичари – пре свега композитори – 

заинтересовани за фолклор и националну оријентацију, показали занимање за 

разноврсне појаве у историји музике. У међуратном периоду и након Другог светског 

рата, о музичком реализму писали су, између осталих, композитори Петар Коњовић, 

Милоје Милојевић, Војислав Вучковић и Никола Херцигоња. Њихови написи о музици 

представљају писане трагове о нашем фолклору. У српској (музичкој) литератури 

посвећеној овим ауторима, тумачења ове појаве негде се сусрећу, али се негде и 

размимоилазе; стога је у овом раду указано на различита тумачења музичког реализма 

од стране поменутих композитора. Ради јаснијег уочавања сличности и разлика у 

сагледавању реализма у њиховим написима, овај рад има за циљ да укаже на 

разнородне приказе реализма у широј музиколошкој литератури. Сви ови аутори 

писали су о истим композиторима, и о сличним проблемима. Запажају се њихова 

заједничка интересовања, којима је свако прилазио из свог угла. 

У музиколошкој литератури постоје многобројне дефиниције музичког реализма, али 

ниједна није општеприхваћена. Поставља се питање да ли је музички реализам стил, 

усмерење или само тендеција која се јавила у одређеном временском периоду. Дела 

која су схваћена као реалистичка, немају заједничке карактеристике, али се поједини 

музички елементи ипак могу уочити. 

КЉУЧНЕ РЕЧИ: музички реализам, написи о музици, национална оријентација, 

социјалистички реализам, музички фолклор. 

 

Музички реализам, као издвојена фракција музичког романтизма, заокупљао је пажњу 

композитора, музиколога и музичких писаца још од средине XIX века. У нашој 

средини, овај специфични „проблем” актуализован је тек у XX веку, када су 

професионални, западноевропски школовани музичари – пре свега композитори – 

показали интересовање за разноврсне појаве у историји музике. У међуратном периоду 

и после Другог светског рата, о музичком реализму писали су, између осталих, 

композитори Петар Коњовић (1883–1970), Милоје Милојевић (1884–1946), Војислав 

Вучковић (1910–1942) и Никола Херцигоња (1911–2000). Њихова тумачења ове појаве 

се негде сусрећу, али се негде и размимоилазе; стога ћу у овом раду указати на 

различита тумачења музичког реализма од стране поменутих композитора. Ради 

                                                           
1 Контакт: vanja.92.vuletic@gmail.com. 
2 Семинарски рад писан и презентован у оквиру предмета Национална историја музике 3, рађен под 

менторством ванр. проф. др Марије Масникосе, академске 2013/2014. године. 
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јаснијег уочавања сличности и разлика у сагледавању реализма у написима поменутих 

композитора истаћи ћу различите приказе реализма у широј музиколошкој литератури. 

 

Музички реализам  

Шта је музички реализам и када се он појављује? 

Термин реализам се на музику примењује од шездесетих година прошлог века, а 

претходила му је појава у књижевности прве половине XIX века где се овај појам 

користио као одредница за књижевни стил.3 „У теоријској поставци музичког реализма 

углавном се полазило од књижевности, односно, од једног од најутицајнијег 

заговорника овог стила, Жила Шанфлерија” (Jules Champfleury), према чијем схватању 

реализам представља „објективно представљање социјалне реалности, постављене или 

у садашње време или  у непосредну прошлост, као и реалности која се односи на 

подручја која су претходно била искључена из уметности као ´неподобна´ и чије 

осликавање често крши традиционална правила стилизације.”4 Према писању Татјане 

Марковић, социолог Арнолд Хаузер (Arnold Hauser) сматра да је „за уметност 

прикладнији термин натурализам, док се реализам односи на филозофију опречну 

романтизму и његовом идеализму.”5 

Карл Далхаус (Carl Dahlhaus), у својој књизи Реализам у музици XIX века 

(Realism in Nineteenth-Century Music), наводи да је „обичај класификовања целокупне 

музике XIX века као романтичне, веома распрострањен и добро установљен, али се у 

историји књижевности и визуелних уметности, друга половина века означава као доба 

реализма.”6 „Несумњиво је” – наставља Далхаус – „да у романтичној књижевности има 

појава доминантне реалистичне школе у другој половини века, те се тако јавља и 

реалистична музика иако је она у сенци романтичарске музике.” Теодор Адорно 

(Theodor W. Adorno) сагледава реализам „под окриљем романтизма, где се формирала 

уметност индустријског доба, односно сматра да се испољила „технификација” музике, 

која је у суштини антиромантична или реалистична.”7 Поред цитираних извора, у 

бројним написима реализам се схватао и као антиромантизам, или неоромантизам као 

                                                           
3 Tatjana Marković, Muzički realizam – pro et contra, u: Izuzetnost i sapostojanje, Beograd, FMU, 1997, 96. 
4 Carl Dahlhaus, Realism in Nineteenth-Century Music (transl. by Mary Whittall), Cambrige, Cambridge 

University Press, 1985, 60. Нав. према: Tatjana Marković, нав. дело, 95. 
5 Tatjana Marković, нав. дело, 96. 
6 Carl Dahlhaus, нав. дело, 10–11. 
7 Theodor W. Adorno, Klangfiguren, Frankfurt am Main, 1959, 192.  Нав. према: Carl Dahlhaus, нав. дело, 39. 
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посебан вид романтизма.8 Татјана Марковић у свом тексту Музички реализам – pro et 

contra, наводи да је реализам саставни део романтизма.9 

Поред поменутих аутора, проблемом музичког реализма бавили су се Ханс 

Албрехт (Hans Albrecht), Арнолд Хаузер, Арнолд Вајтал (Arnold Whittall), Ј. Кремлов 

(Кремлов), В. Дњепров (В. Днепров) и многи други, али у њиховим радовима нема 

значајније теоризације ове појаве. За савремено разумевање музичког реализма и 

његових карактеристика, од посебног је значаја књига Карла Далхауса Realism in the 

nineteenth century music, док су се у литератури на српском језику после Другог 

светског рата, музичким реализмом посебно бавили Стана Ђурић Клајн, Миленко 

Живковић, Марија Бергамо, а највише Татјана Марковић у својој докторској 

дисертацији Трансфигурација српског романтизма – музика у контексту студија 

културе, и у свом чланку Музички реализам – pro et contra. 

Према мишљењу Татјане Марковић, музички реализам је могуће сагледати у 

ширем и у ужем смислу. У ширем смислу, реализам се – према речима ове ауторке – 

помиње у појединим написима да би се нагласило присуство реалистичких тендеција у 

свим епохама музичко-историјског развоја, те се тако може говорити о елементима 

реализма у стваралаштву Kлаудија Монтевердија (Claudio Monteverdi), Јохана 

Себастијана Баха (Johann Sebastian Bach), Георга Фридриха Хендла (George Frideric 

Handel), Франца Јозефа Хајдна (Franz Joseph Haydn), Волфганга Амадеуса Моцарта 

(Wolfgang Amadeus Mozart), Лудвига ван Бетовена (Ludwig van Beethoven) и других 

композитора.10 Када се пише о реализму у ужем смислу, он се често тумачи на веома 

различите начине: као синоним за натурализам, као неоромантизам11, или чак 

веризам.12 Употреба самог термина реализам често је била резултат идеолошких 

ставова појединаца, најчешће источноевропских, аутора.13 

Карл Далхаус се бавио настанком реализма и у вези са тим напомиње следеће: 

„Мада су тежња за објективношћу и представљање пре социјалне него чисто личне 

реалности суштинске, то још увек није довољно да обезбеди пуну дефиницију и место 

                                                           
8 Navedena shvatanja realizma se mogu pronaći kod Kremlova, Nedošivina i Keljdiša. Нав. према: Tatjana 

Marković, нав. дело, 95. 
9 Tatjana Marković, нав. дело, 99.  
10 Исто, 95. 
11 Исто. 
12 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Realism. 
13 I.O. Kremlov, A. Farbštein, L.A. Mazelj i V. A. Cukerman, нав. према: Tatjana Marković, нав. дело, 100. 
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настанка реализма”.14 Он – Карл Далхаус – сматра да „концепт музичког реализма 

припада категорији која је, колико неопходна толико и дискутабилна. Сви га 

користимо с времена на време, али смо стално у неким дилемама када треба да кажемо 

шта он значи.”15 Далхаус напомиње да поједини композитори, попут Феручоа Бузонија 

(Ferruccio Busoni), Арнолда Шенберга (Arnold Schoenberg) и Курта Вајла (Kurt Weill), 

сагледавају музику као фундаментално нереалну уметност, а самим тим не прихватају 

ни концепт музичког реализма.16 Далхаус, такође, сматра да „стилска формула није 

резултат интерпретације дела, већ њена почетна тачка”, као и да је „стилистичка 

неизвесност један од основних принципа реалистичког метода”.17 

У музиколошкој литератури очигледно постоје многобројне дефиниције 

музичког реализма, али ни једна није општеприхваћена.18 

Поставља се питање да ли је музички реализам стил, усмерење или само 

тендеција која се јавила у одређеном временском периоду. Музички реализам готово 

увек укључује приказивање ванмузичког садржаја, односно, везује се за начело 

мимесиса – које подразумева „опонашање и илузионистичко приказивање предмета, 

ситуација, догађаја и бића уметничким делом”.19 Једна од главних карактеристика 

музичког реализма која се истиче у литератури је „стилска неодређеност”20 и 

немогућност да се укаже на неке „опште формално стилске особине реализма.”21 Дела 

која су схваћена као реалистичка, немају заједничке карактеристике, али се поједини 

музички елементи ипак могу уочити, а то су, између осталих, специфично 

декламативно репродуковање текста и замењивање дуета дијалогом, будући да се 

музички реализам углавном везује за оперско стваралаштво појединих композитора.  

Татјана Марковић, поред поменутих музичких карактеристика, уочава и 

ванмузички елемент – „одређену тематику опера, која најчешће има социјалну 

проблематику изражену у нижим друштвеним слојевима и у којој се најчешће 

приказују догађаји из савременог живота или непосредне прошлости”.22 У 

                                                           
14 Carl Dahlhaus, нав. дело, 61. 
15 Исто, 10. 
16 Исто. 
17 Carl Dahlhaus, нав. дело, 106. Нав. према: Tatjana Marković, нав. дело, 95. 
18 Tatjana Marković, нав. дело, 95.  
19 Miško Šuvaković, Mimezis, u: Pojmovnik suvremene umjetnosti, Zagreb, Horetzky, 2005, 372.  
20 М. С. Каган, Лекции по марксистско-ленинской эстетике, Леннинград, 1971. Нав. према: Tatjana 

Marković, нав. дело, 95. 
21 В. Днепров, Проблемы реализма, Леннинград, 1960. Нав. према: Tatjana Marković, нав. дело, 95. 
22 Tatjana Marković, нав. дело, 96.  

https://www.ozon.ru/product/m-s-kagan-lektsii-po-marksistsko-leninskoy-estetike-kagan-moisey-samoylovich-326588531/
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музиколошкој литератури композитори попут Модеста Мусоргског (Модест Петрович 

Мусоргский), Леоша Јаначека (Леош Јанáчек) и Александра Даргомишког (Александр 

Даргомыжский), обично се схватају као експоненти музичког реализма јер у својим 

делима претендују да што „верније” прикажу ванмузички садржај, те Татјана 

Марковић закључује да њихова дела представљају кључни аргумент за постојање 

музичког реализма.23 Међутим, дела поменутих композитора, без обзира на тематику 

коју „верно приказују”, настављу да „говоре” језиком музичког романтизма. Тако, 

долазимо до закључка који је у свом тексту изнела Татјана Марковић – да се не може 

говорити о музичком реализму као доминантном стилу, јер, „музички реализам има 

нову тематику дела, али музичка средства и даље остају иста, романтичарска.”24 

У српској литератури се истиче веза реализма са националном оријентацијом и 

коришћењем музичког фолклора у написима о домаћим композиторима, посебно када 

је реч о Стевану Мокрањцу, који се у нашој литератури посматра као реалиста. У 

литератури се, како запажа Татјана Марковић, Мокрањац најчешће сматра 

романтичарем, али и реалистом, јер се „романтизам односи на композиторову 

инспирацију фолклором, док се реалистичким схвата његов однос према народним 

напевима, третман изабраног фолклорног материјала, па и сама форма руковети.”25 

Миленко Живковић тврди да Мокрањац „од романтичара прихвата култ према 

народној музици, али се од њих разликује у начину њене примене у уметности” 26, док 

Стана Ђурић Клајн сматра да је оно што издваја Мокрањца од његових савременика и 

претходника, његов „романтичарски хармонски језик којим гради свој особени стил на 

реалним коренима народног стваралаштва”.27 

 

Социјалистички реализам и музика 

За разумевање написа наших међуратних композитора о музичком реализму, мора се 

поменути појава социјалистичког реализма, јер је овај правац настао у Совјетском 

Савезу, тридесетих година XX века и директно утицао на написе неких наших, 

левичарски оријентисаних композитора. 

                                                           
23 Исто. 
24 Исто, 99.  
25 Tatjana Marković, нав. дело, 97.  
26 Milenko Živković, Rukoveti St. St. Mokranjca, Analitička studija, Beograd, 1957, 26. Нав. према: Tatjana 

Marković, нав. дело. 
27 Stana Đurić Klajn, Naša muzika juče i danas, Muzički zapisi, Beograd, 1986, 104. Нав. према: Tatjana 

Marković, нав. дело. 
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У Харкову, 1930. године, на другој међународној конференцији пролетерских и 

револуционарних писаца донета је „резолуција о политичким и стваралачким 

питањима међународне пролетерске и револуционарне књижевности, а 1932. године 

централни комитет доноси одлуку о реорганизацији литерарно-уметничких 

организација.”28 Тиме је Стаљинова идеолошка концепција на подручју културе и 

уметности устоличила социјалистички реализам као једину званичну естетичку 

концепцију у Совјетском Савезу.29 Известан број књижевника, ликовних уметника и 

композитора међуратног периода, заступао је ове идеје обликујући своја дела у складу 

са основном концепцијом соцреалистичке уметности – да „одражава одређену 

идеологију, да буде у служби револуције, да уметничко дело буде доступно и 

разумљиво ширем кругу људи, што је довело до поједностављења уметничко 

изражајних средстава, и да (посебно) музичко дело има фолклорну основу”.30 

„Неслагања са ставовима Совјетског Савеза, наступила су 1948. године, те је и утицај 

социјалистичког реализма на нашу уметност почео да слаби, и долази до постепеног 

напуштања овог стилског оквира”.31 

 

Музички реализам у написима Милоја Милојевића 

Списатељаска каријера Милоја Милојевића трајала је преко три деценије, те је у 

периоду од 1908. до 1940. године Милојевић био један од „најплодоноснијих 

критичара, објавивши преко хиљаду студија, критика, некролога, огледа, бележака”.32 

„Као музички писац имао је другачији приступ у својим текстовима, будући да је 

његов језик романтичарски, поетичан, често субјективан”. Користио је „украсне, 

описне реченице, а такав стил писања је већ тада био превазиђен”.33 „Тада се више 

тежило објективистичној анализи дела, него изношењу субјективног мишљења. Иако је 

писао романтичарским језиком, теме у његовим написима су биле савремене. 

                                                           
28 Marija Bergamo, Elementi ekspresionističke orijentacije u srpskoj muzici do 1945. godine, Beograd, Srpska 

akademija nauka i umetnosti, 1980, 87. 
29 Исто, 87. 
30 Исто, 89.  
31 Mirjana Veselinović, Stvaralačka prisutnost evropske avangarde u nas, Beograd, Univerzitet umetnosti, 

1983, 325.  
32 Ивана Петковић, предавање са курса Национална историја музике - романтизам 4, одржаног у летњем 

семестру 2014. године на Факултету музичке уметности у Београду. 
33 Mirjana Veselinović, нав. дело, 273. 
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Милојевић је себи задао задатак да преноси знања и обавештава јавност о актуелним 

догађајима”.34  

Идеолошка платформа са које су се отискивали Милојевићеви написи о музици 

заснована је на грађанском национализму и патриотизму. Његово виђење Мокрањца је 

другачије од Вучковића и Херцигоње (што ће бити приказано у даљем тексту), јер он 

није сагледавао Мокрањца као реалисту, већ као натуралисту, с обзиром на то да је 

сматрао да су се Словени окренули „натурализму реалистичког вида”.35 Он пише да је 

Мокрањац имао један идеал – уметнички национализам. „Сву своју животну енергију 

Мокрањац је био унео у рад на изграђивању нашег уметничког национализма на 

музичком пољу, и Мокрањац је и свој живот дао за овај идеал. Уметнички идеал 

Мокрањца почивао је у патриотском заносу, у љубави ,,ка роду и отечеству”; извор 

његове музичке естетике био је у естетици 'Уједињене Омладине Српске'. Али његов 

патриотски идеал не тражи звеку ханџара и покличе: У бој! Он не пева Обилиће, и не 

позива делије 'на море, на Адрију', да тамо оперу пену својих бедевија и бесних 

алата.”36 „Његов патриотизам је био осећајан, а не политички борбен, његова отаџбина 

му је била довољна за инспирацију”.37 Милојевић је и Леоша Јаначека посматрао као 

националног уметника. У есеју посвећеном овом композитору, Милојевић пише да су 

„национални уметници индивидуалисти, они стварају из себе, без ослонца ни на шта, 

па ни на фолклор, међутим, ни један уметник није ,,наднационалан”, па је због тога и 

Јаначек проучавао и примењивао фолклор. Угледајући се на Мусоргског и на руске 

композиторе, Јаначек је формирао свој дух и своју естетику.”38 Милоје Милојевић се 

залагао за националну уметност, и то је пропагирао у својим текстовима писаним у 

духу времена у којем је живео, држећи се по страни од социјалистичког реализма као 

нове појаве у српској уметности.  

 

Музички реализам у написима Петра Коњовића  

Савременик Милоја Милојевића, Петар Коњовић, као музички писац великог броја 

чланака, огледа, као и две монографије (о Стевану Мокрањцу и Милоју Милојевићу), 

                                                           
34 Ивана Петковић, предавање са курса Национална историја музике – романтизам 4, нав. одржаног у 

летњем семестру 2014. године на Факултету музичке уметности у Београду.  
35 Miloje Milojević, Umetnička ideologija Stevana Stojanovića Mokranjca, Srpski književni glasnik, 1.2.1938, 3, 

8. 
36 Miloje Milojević, Umetnička ličnost Stevana St. Mokranjca, Muzičke studije i članci I, Beograd, 1926, 89-90.  
37 Ивана Петковић, предавање са курса Национална историја музике – романтизам 4, нав. дело. 
38 Miloje Milojević, Leoš Janaček,  Muzičke studije i članci I, Beograd, 1926, 79. 
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писао је из „субјективног става према одређеним личностима, и писао је првенствено о 

темама које су га као композитора занимале.”39 „Доста се бавио питањима о српској 

музици, народној и уметничкој, стилским правцима који су се јављали код словенских 

народа, као и одређеним композиторима, као на пример, Корнелијем Станковићем, 

Стеваном Мокрањцем, Милојем Милојевићем, Модестом Мусоргским, Беджихом 

Сметаном (Bedrich Smetana) и Леошом Јаначеком. Свим својим написима је давао 

лични печат, а можда је највише пажње посветио музичком национализму на српском 

и словенском простору”.40 Бавећи се музичким национализмом, Коњовић је у 

појединим написима користио термин реализам, али се не може тачно утврдити шта је 

он подразумевао под тим термином, јер нигде није дао образложење или дефиницију 

реализма, тако да је можда најбоље сагледати у ком контексту га је он користио и у 

вези са тим уочити његове карактеристике.  

У напису „Две оријентације у славенској музици”, Коњовић пише о словенској 

музици као једној од најмлађих, али у њој уочава „савремену непосредност реализма и 

реалну везу са животом, средином и народним, родним тлом на коме настаје”.41 Овде 

Коњовић повезује реализам са изразом колективног, али и индивидуалног, народног 

духа у уметности. Он у словенској музици уочава источну и западну оријентацију. 

Источну оријентацију Коњовић препознаје у опусима Модеста Мусоргског, 

Александра Бородина и Леоша Јаначека, док западну оријентацију уочава код 

Фредерика Шопена, Петра Илича Чајковског, Станислава Моњушка, Ватрослава 

Лисинског, Беджиха Сметане, Антонина Дворжака, Александра Скријабина, Сергеја 

Рахмањинова и многих других.42 Занимајући се више за композиторе источне 

оријентације, Коњовић посебну пажњу посвећује Леошу Јаначеку. Поредећи Јаначека 

са Сметаном, Коњовић Јаначека назива реалистом који хоће да „ствара и пише 

дословно, онако како човек и, кроз њега, природа говори. Јаначеков свет је реалан свет 

интимне трагедије човека... Он припада кругу оних савремених уметника који отварају 

нове хоризонте, док се са Сметаном затвара један круг времена... Оно што његова дела 

чини ближим људима, и у чему је битна разлика између њега (Јаначека) и 

                                                           
39 Živojin Zdravković, Predgovor, u: Petar Konjović, Ogledi o muzici, Beograd, Srpska književna zadruga, 

1965, 14.  
40 Dragotin Cvetko, Stvaralačke koncepcije Petra Konjovića, u: Život i delo Petra Konjovića, Beograd, Srpska 

akademija nauka i umetnosti, Мuzikološki institut SANU, 1989, 14.  
41 Petar Konjović, Dve orijentacije u slavenskoj muzici, u: Knjiga o muzici, Novi Sad, Matica srpska, 1947. 
42 Исто. 
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импресиониста, је његов формални психолошки реализам, у коме он даје акценте 

изразитије него што се виде код Мусоргског.”43  

Боравећи у Прагу 1906. године, Петар Коњовић је имао прилику да гледа 

Московско уметничко позориште (МХАТ) чији су идејни творци и организатори 

Константин Алексеј Станиславски (Алексей Станиславский) и Владимир Немирович 

Данченко (Владимир Немирович-Данченко), створили специфичан позоришни 

реализам, или како Коњовић каже „савршенство уметничког израза”.44 Коњовић је 

гледао три драмска дела – Цар Фјодор Иванович Алексеја Толстоја (Алексей 

Николаевич Толстой), Ујка Вању Антона Павловича Чехова (Антон Павлович Чехов), и 

На дну Максима Горког (Максим Горький) – и под  снажним утиском описао своје 

виђење ове уметничке трупе и драмских дела која су изведена. Коњовић је посебно био 

одушевљен позорницом, глумцима и њиховом „способношћу да пренесу дело 

непосредно у стваран живот”.45 

Писао је и о способности глумаца да „када морају да повисе глас, они не вичу, 

не деру се. Њихов глас прелази у буку; да се ваздух прелама, и ту нас захвата један 

вихор реализма, који нас је увукао у непосредност живота али није напустио уметност. 

Глумци нису само реалистично сликање лика, него нас они увуку у дело, у себе и 

позорницу.”46 Основне карактеристике реализма, онако како га је Коњовић 

имплицитно сагледавао, могле би бити: што дословније приказивање стварности у 

уметничким делима, са стварним животним ситуацијама, које нису само лепе, него и 

често трагичне, као и веза уметности са фолклором и националним елементима. 

 

Музички реализам у написима Војислава Вучковића 

Војислав Вучковић је велики број својих написа посветио проблемима музичког 

реализма, али је он сагледаван из марксистичког угла, јер је Вучковић за време својих 

студија у Прагу „усвојио идеологију марксизма и комунизма којом је прожео читаву 

своју уметничку и друштвену делатност.”47 По повратку са студија у Прагу, Вучковић 

је компоновао и писао у потпуности у „складу са оријентацијом словенског 

експресионизма” и слободно је користио нове елементе у својим делима (попут 

                                                           
43 Petar Konjović, Leoš Janaček, u: Knjiga o muzici, нав. дело, 142. 
44 Petar Konjović, Iz ruskog teatra, u: Ličnosti, Zagreb, Ćelap i Popovac, 1919, 15.  
45 Petar Konjović, нав. дело, 36. 
46 Исто, 35.  
47 Mirjana Veselinović, нав. дело, 292.  
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атоналности, атематизма, додекафоније, четвртстепеног система).48 Новине у 

„музичком језику којима се служио” негативно су прихваћене у Србији, јер се још увек 

инсистирало на националној музици, „те је сматрано да је музика коју доноси 

Вучковић, а и остали прашки ђаци, неразумљива за слушаоце”.49 У годинама пред 

Други светски рат, Војислав Вучковић је начинио нагли заокрет у свом стваралаштву и 

у свом мишљењу о музици. „Он је то урадио због тога што је хтео да усклади своју 

уметничку поруку са својим социјалним идејама.” Вучковић је у том периоду био 

политички ангажован и прихватио је правила и начин размишљања Совјетског Савеза, 

што се може видети у његовом чланку о Савременој совјетској музици.50 Догађаји који 

су га тада окруживали имали су великог утицаја на његова дела. Свој публицистички 

рад Вучковић је од тада схватао као неку врсту револуционарног задатка који он мора 

да испуњава, тако да његови написи о музици од тада добијају „смисао 

просветитељског рада у средини у којој борави и за коју се бори”.51  

Међутим, после Другог светског рата, у социјалистичкој Југославији долази до 

заокрета у свим уметностима и формирања социјалистичког реализма. Српски 

авангардисти које је „задесио социјалистички реализам, били су присиљени да пишу по 

новим захтевима или пак да ћуте и не буне се против нових правила”.52 

У низу написа Вучковић је приказао своју мисао о музичком реализму. Овој 

теми је посветио два обимнија рада, а то су Музички реализам (1938) и Музички 

реализам Стевана Мокрањца (1940). У овим текстовима Вучковић на свој начин 

дефинише музички реализам. Према његовом мишљењу, музички реализам не 

одражава „стварност недруштвеног”, већ „целокупну друштвену стварност, сматрајући 

да реалистична оријентација произискује хомофонију као изражајни језик музике”.53 

Значај који Вучковић даје реализму се може видети у реченици у којој он пише да „под 

романтизмом у ширем смислу треба разумети све оно што није реализам” 54 и што се 

коси са тумачењима реализма у европској литератури, јер се у њој реализам сагледава 

као део романтизма који користи романтичарски језик али са новом тематиком дела.55 

Може се закључити да Вучковић сматра да композитор реалиста поједностављује свој 

                                                           
48 Исто. 
49 Исто, 298.  
50 Marija Bergamo, нав. дело. 233.  
51 Исто, 234.  
52 Mirjana Veselinović, нав. дело, 298.  
53 Vojislav Vučković, Muzički realizam, u: Studije, eseji i kritike, Beograd, Nolit, 1968, 100, 102. 
54 Vojislav Vučković, нав. дело, 102. 
55 Tatjana Marković, нав. дело, 99.  
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музички језик како би верно приказао стварност – музички језик, који је у функцији 

приказивања неког сегмента стварности.56 Ту тезу је илустровао анализирајући сцену 

народне побуне у IV чину Бориса Годунова Модеста Мусоргског. Према његовом 

мишљењу, Мусоргски у својој опери жели да прикаже истину – „као искрену реч 

упућену народу”, ма колико она горка била, и због тога се Вучковић доста бавио 

његовим стваралаштвом.57 Оно што у овој опери посебно привлачи ауторову пажњу је 

то што је Мусоргски у први план ставио народ, као правог јунака драме – „у сцени IV 

чина народ први пут у уметничкој музици долази до речи”. „Он (народ) није 

идеализован или приказан као у другим делима, у костимима, умиљатим песмама; он је 

дат у слици када се сливају свирепа и праведна мржња и дивљи инат. Мусоргски је ту 

прави реалиста, и први међу композиторима који је то био свесно.”58  

Вучковић, у складу са својом идеологијом, пише да је реализам Мусоргског  

социјално-реалистичан, и да се идејно налази на путу ка новом социјалистичком 

реализму – „његов музички језик произишао је из његовог идејног става.”59 Поред 

Мусоргског, Вучковић у реалисте убраја и Леоша Јаначека, али сматра да његов 

„мелодијско декламациони принцип изградње музичке фразе није условљен 

реалистичним ставом уметника према друштву, те тако не иде за проблемима 

друштвене стварности”, односно, наводи да његова дела немају „друштвено 

реалистичну тематику”.60 „Не само да Јаначекова дела немају начела која представљају 

јединство које би оправдало назив музички реализам, него то јединство немају ни дела 

било ког другог ствараоца, осим Мусоргског, код кога се оно појављује у најчистијој 

форми”61, и зато је Вучковић своју пажњу усмерио искључиво ка анализи његових 

дела, пре свега Бориса Годунова.62 Овај начин размишљања код Вучковића само 

показује колико је он у ствари био под утицајем социјалистичког реализма и његовог 

става да уметничка дела треба да буду у служби друштва, а не да се баве неким другим, 

субјективистичким темама. Вучковић на крају своје студије Музички реализам излаже 

стилска обележја реализма и резимира их на следећи начин:  

                                                           
56 Vojislav Vučković, нав. дело, 103.  
57 Исто. 
58 Исто. 
59 Vojislav Vučković, нав. дело, 104.  
60 Исто, 102.  
61 Исто. 
62 Иако Вучковић сматра да Јаначек није у потпуности реалиста, он га у својој студији Особености 

музике словенских народа и њен значај код нас, представља као другог најважнијег представника 

музичког реализма словенских народа, и тиме истиче његов значај. 
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„1. Хомофонија – структурални функционализам (зависност укупне музичке 

структуре – избор боја, врсте и начина употребе инструмената и извођача – од укупне 

друштвене садржине дела); 

2. Мелодијски функционализам (зависност мелодијске линије од дикције текста; 

зависност избора материјала од садржине радње и текста; зависност избора тоналитета 

и положаја гласа или инструмента од драмске ситуације или психолошке радње; 

зависност мелодијске форме – тематски и мотивски рад, понављање тонова, избор и 

ограничење њиховог броја – од форме или од потребе радње); 

3. Хармонски функционализам (зависност хармонског склопа од структуре 

мелодије – посредна зависност од текста; зависност ‘слободних’ хармонских склопова 

од драмске ситуације или психолошке радње.”63  

Из цитираног текста уочавамо да је кључна реч за Вучковићево схватање 

музичког реализма у овој студији – функционализам, односно, условљеност свих 

музичких параметара „друштвеном садржином дела”.  

У свом другом значајном раду о музичком реализму – „Музички реализам 

Стевана Мокрањца” – Војислав Вучковић као студију случаја узима српског 

композитора, Стевана Стојановића Мокрањца. Он се не слаже са тврдњом да се 

Мокрањачев стил може окарактерисати као „музички национализам”, због тога што 

Мокрањац, према његовом мишљењу, није био националиста, већ је био познат као 

родољуб. Из тог разлога се „ни његова дела не могу везати за национализам ни по 

своме програму, а ни по начину изражавања.”64 Вучковић назива Мокрањца реалистом 

због тога што је он „у неизмерном мноштву народних песама пронашао оне које 

најдубље и најистинитије приказују живот и осећање народа, то је задатак који може да 

реши само онај уметник који познаје народ, његове потребе, недаће и чежње, само 

уметник који осећа друштвену реалност свога доба – дакле, реалист.”65  

Војислав Вучковић пореди Бориса Годунова Мусоргског и Мокрањчеву Десету 

руковет, и уочава неке сличне хармонске односе између ова два дела. Обојицу 

композитора сматра кључним личностима у чијим се опусима могу препознати 

                                                           
63 Vojislav Vučković, нав. дело, 108.  
64 Vojislav Vučković, Muzički realizam Stevana Mokranjca, u: Studije, eseji i kritike, Beograd, Nolit, 1968, 438.  
65 Исто, 438–439.  
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елементи музичког реализма, те Мусоргског сагледава као оснивача светског музичког 

реализма, а Мокрањца као нашег првог реалисту.66 

Веома је занимљиво Вучковићево тумачење форме руковети. Он сматра да је 

форма вокалне рапсодије сасвим нова тековина која чини основу његовог реалистичног 

поступка и основу српског музичког реализма. Форма руковети није потпури, већ је 

особена тековина музичког развитка и његовог реалистичног осећања.67 Сложила бих 

се са Татјаном Марковић која у свом раду Музички реализам – pro et contra наглашава 

да сама форма руковети не може указати на присуство реализма, нити је она новина, 

будући да су форме попут руковети постојале и раније. Ауторка поентира да је 

Мокрањчев опус „креативна синтеза рада многобројних претходника, и поставља 

питање зашто раније композиције типа руковети нису никад означаване 

реалистичким”.68 Као главне карактеристике Мокрањчевог реализма Вучковић издваја: 

„избор типичнога у музичко – поетском изразу народне уметности; јединство идејног и 

емоционалног у уметничкој обради; облик Руковети као синтезу садржајне фолклорне 

основе и њене уметничке сублимације.”69 Вучковић сматра да Мокрањчев реализам 

„није потпун, јер се он често ограничавао на аутентични народни напев” и није га  

„слободно схватао и уметнички трансформисао”.70 Из цитираног текста се може 

уочити да Вучковић замера Мокрањцу што је он у свом реализму остао у оквирима 

романтичарског односа према традицији, која је више индивидуалистичка. Могуће је 

да је сматрао да је требало да се Мокрањац више позабави друштвом и да га 

„одражава” – јер је Вучковићево виђење реализма пре свега условљено „друштвеном 

садржином дела”. 

 

Музички реализам у написима Николе Херцигоње  

Никола Херцигоња је још једна стваралачка личност која се бавила појавом музичког 

реализма код нас. Он је непосредно учествовао у изградњи и спровођењу „идеологије 

нове социјалистичке Југославије и као представник социјалистичког реализма у 

музици, али и као музиколог, те се његово стваралаштво тумачи у контексту 

                                                           
66 Исто, 440.  
67 Исто.  
68 Tatjana Marković, нав. дело, 97.  
69 Vojislav Vučković, Muzički realizam Stevana Mokranjca, нав. дело, 441–442.  
70 Исто, 441.  
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идеологије социјалистичке Југославије”.71 Подстакнут идејама Павла Марковца, 

Херцигоња се још током студентских дана у Загребу оријентисао ка крајњој левици. У 

Београду је своје идеје допунио сродним ставовима Војислава Вучковића, и у њих је 

„чврсто веровао до краја живота”.72 Као и Вучковић, Херцигоња је посматрао историју 

музике и музички садржај својих написа са марксистичке тачке гледишта, 

инсистирајући „на друштвеној улози музике, разликујући музику повлашћених класа 

од музике ширих народних слојева”.73 Чињеница да музика постоји као аутономна 

естетика је за Херцигоњу била потпуно неприхватљива.74  

Вучковићеви текстови који се баве музичким реализмом („Музички реализам” и 

„Музички реализам Стевана Мокрањца”), о којима је било речи у овом раду, 

Херцигоњи су били од великог значаја, јер су му послужили као путоказ за обликовање 

властитог разумевања ове сложене појаве. Он је у свом тексту „Музиколошки опус 

Војислава Вучковића”75 бранио и објашњавао поступке овог композитора, истичући 

његово „подвлачење друштвене функције музике”, као и „изношење истине о музици”, 

а на тај начин је оправдавао и поставке своје властите естетике. „Аргументацију за 

своје схватање реализма је пронашао и у анализама Мусоргског и његовог Бориса 

Годунова које су начинили Марковац и Вучковић”.76 Музички реализам је за 

Херцигоњу првенствено идеолошка, а тек потом „стилска” категорија, односно 

„метод”.77 Своју дефиницију реализма, Херцигоња је дао у напомени текста 

„Међусобна зависност музичког фолклора и уметничких облика”78:„под реализмом 

никако не подразумевам илустративност, „дескрипцију” – копиију природног звука, 

већ метод јаснијег и уверљивијег музичког излагања музичким и поетским средствима; 

даље, под тим подразумевам елементе драмске напетости, елементе драмског начина 

                                                           
71 Srđan Atanasovski, ,,Nikola Hercigonja i proizvođenje jugoslovenske nacionalne teritorije”, u: Nikola 

Hercigonja čovek, delo, vreme, Beograd, Muzikološko društvo Srbije, 2011, 133.  
72 Marija Bergamo, ,,Ideja muzičkog realizma kao osnovno uporište Hercigonjina promišljanja muzike”, у: 

Nikola Hercigonja čovek, delo, vreme, Beograd, Muzikološko društvo Srbije, 2011, 63.  
73 Roksanda Pejović, ,,Muzički tekstovi Nikole Hercigonje”, u: Nikola Hercigonja čovek, delo, vreme, Beograd, 

Muzikološko društvo Srbije, 2011, 80.  
74 Marija Bergamo, ,,Ideja muzičkog realizma kao osnovno uporište Hercigonjina promišljanja muzike”, нав. 

дело, 65.  
75 Nikola Hercigonja, ,,Muzikološki opus Vojislava Vučkovića”, Napisi o muzici, Beograd, Umetnička 

akademija, 1972. 
76 Marija Bergamo, ,,Ideja muzičkog realizma kao osnovno uporište Hercigonjina promišljanja muzike”, нав. 

дело, 67.  
77 Исто. 
78 Nikola Hercigonja, ,,Međusobna zavisnost muzičkog folklora i umetničkih oblika”, Napisi o muzici, Beograd, 

Umetnička akademija, 1972. 
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излагања (дијалог); ту увек има места и ограниченој, целисходној звучној илустрацији, 

или уметнички уопштеној; што јаснијем приказивању истине о животу.”79  

Херцигоња се доста бавио фолклором, и у њему видео „хумус из којег израста 

свака здрава реалистична уметност и непресушено врело идеја за обогаћивање 

изражајних средстава.”80 Због велике заинтересованости за фолклор, Херцигоња је 

веома поштовао и доста се бавио радом Модеста Мусоргског, Леоша Јаначека, Јосипа 

Славенског, као и Стевана Мокрањца.  

Херцигоња је веома ценио Мокрањца – сматрао га је једним од најзначајнијих 

личности друге половине XX века, и то не само у Србији, већ на простору целе бивше 

Југославије, „будући да се на његовим основама развила музика Петра Коњовића, 

Милоја Милојевића и Стевана Христића”.81 Херцигоња је „чврсто веровао да је 

Мокрањац реалистички посматрао народни живот, и он је једини из генерације стасале 

између два светска рата, који је увидео оригиналност његових композиција”.82 

Покушао је и да пореди руковети са „облицима италијанске ренесансе”, што је, према 

мишљењу Роксанде Пејовић, тешко прихватљиво.83  

О Модесту Мусоргском је писао у свом тексту „Реалиста Модест Петрович 

Мусоргски” у коме, називајући га реалистом, цитира композиторове речи: „живот, ма 

где се појавио, истина, ма како да је горка, смела, искрена реч људима у лице – ето мог 

правца, ето шта хоћу и ето где би се бојао да не промашим...”84 Сукоб Мусоргског са 

цензуром и неким члановима из круга петорице поводом његове опере Борис Годунов, 

Херцигоња објашњава као „сукоб уметника реалисте, критичара друштвене 

стварности, са самом том стварношћу, односно, са онима који су ту стварност бранили 

или је бар другачије гледали него он.”85 

У написима Николе Херцигоње може се уочити континуитет са написима 

Војислава Вучковића, иако су приказани Вучковићеви текстови настали пре Другог 

светског рата, као и Милојевићеви, док су текстови Херцигоње и Коњовића настали 

                                                           
79 Исто, 215.  
80 Marija Bergamo, ,,Ideja muzičkog realizma kao osnovno uporište Hercigonjina promišljanja muzike”, нав. 

дело, 69. 
81 Nikola Hercigonja, Marginalije o velikom pioniru našeg muzičkog stvaralaštva, u: Zbornik radova o Stevanu 

Mokranjcu, Beograd, Srpska akademija nauka i umetnosti, 1971. 
82 Roksanda Pejović, Muzički tekstovi Nikole Hercigonje, нав. дело, 82.  
83 Исто. 
84 Nikola Hercigonja, Realista Modest Petrovič Musorgski, u: Napisi o muzici, Beograd, Umetnička akademija u 

Beogradu, 1972, 60.  
85 Исто, 62.  
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после Другог светског рата, у атмосфери Социјалистичке Југославије у којој је сваки 

афинитет према реализму био високо цењен. Вучковићево и Херцигоњино 

„социјалистичко” тумачење Мокрањчевог опуса послужило је као темељ наредним 

генерацијама да што боље схвате оригиналност Мокрањчевог стваралаштва, коју је 

Херцигоња посебно истицао. 

 

Закључак 

Размишљања Милоја Милојевића, Петра Коњовића, Војислава Вучковића и Николе 

Херцигоње о музичком реализму, у суштини се не разликују много, иако једино 

Милоје Милојевић реализам тумачи као натурализам како би истакао „уметнички 

национализам”, док остали аутори предност дају коришћењу фоклора у циљу што 

вернијег приказивања друштвене стварности. Концепт приказивања је присутан у 

одређењу и Коњевићевих, Вучковићевих и Херцигоњиних схватања музичког 

реализма, али није код свих њих сагледан на исти начин. Вучковићеви и Херцигоњини 

текстови имају значајну идеолошку конотацију, док се код Коњовића јавља аутентичан 

уметнички став и потреба да се животним садржајима реалисички приступи. Сви ови 

аутори су писали о истим композиторима, и о сличним проблемима (Мокрањац, 

Мусоргски, Леош Јаначек), тако да се може запазити да су имали заједничка 

интересовања, којима је свако прилазио из свог угла. Може се закључити да су Милоје 

Милојевић и Петар Коњовић имали уметнички приступ према музичком реализму, док 

је за Војислава Вучковића и Николу Херцигоњу реализам представљао питање 

идеолошког става уметника. 
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Vanja Vuletić 

MUSICAL REALISM IN THE WRITINGS OF MILOJE MILOJEVIĆ, PETAR 

KONJOVIĆ, VOJISLAV VUCKOVIĆ AND NIKOLA HERCIGONJA 

ABSTRACT: Musical realism, as a separate faction of musical romanticism, has occupied the 

attention of composers, musicologists and music writers since the middle of the 19th century. 

In our environment, this specific „problem” became relevant only in the 20th century, when 

professional, Western European educated musicians – primarily composers – interested in 

folklore and national orientation, showed interest in various phenomena in the history of 

music. In the interwar period and after the Second World War, composers Petar Konjović, 

Miloje Milojević, Vojislav Vučković and Nikola Hercigonja wrote about musical realism, 

among others. Their writings on music are about our folklore. In the Serbian (musical) 

literature related to these authors, their interpretations of this phenomenon meet at the certain 

point, but also diverge somewhere, so in this paper, different interpretations of musical 

realism by the mentioned composers are pointed out. In order to analyze the similarities and 

differences in the perception of realism in their writings, this paper to points out the different 

representations of realism in the wider musicological literature. All these authors have written 

about the same composers, and about similar problems. In this regard, their common interests 

are noticeable. 

There are numerous definitions of musical realism in the musicological literature, but none of 

them is generally accepted. The question is whether musical realism is a style, direction or 

just a tendency that has appeared in a certain period of time. The works that are perceived as 

realistic, do not have common characteristics, but certain musical elements can still be 

noticed. In Serbian literature, the connection between realism and national orientation and the 

use of musical folklore in articles about domestic composers is emphasized. 

KEYWORDS: musical realism, articles on music, national orientation, socialist realism, 

musical folklore.  
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Тијана Адамовић (Читаковић)1 

АЛЕКСАНДАР СЕРОВ И РИХАРД ВАГНЕР: СТАТУС МУЗИЧКЕ ДРАМЕ У РУСКОЈ 

МУЗИЧКОЈ КРИТИЦИ2 

АПСТРАКТ: Улогу музике у Русији XIX века важно је сагледати у историјском и 

друштвено-културолошком контексту. То даје могућност да се у ширем оквиру прати 

развој музичке критике и допринос Александра Николајевича Серова, што је основна тема 

овог рада. Имао је просветитељску улогу, борећи се за уметност, организовањем циклуса 

јавних предавања о музици. Положај Серова, као једног од првих професионалних 

музичких критичара у Русији, биће одређен на основу посматрања из два угла: Серов као 

поборник вагнеризма и као борац за сопствене идеале. У оквиру овог питања, размотриће 

се утицај Рихарда Вагнера у Русији у односу на тадашње друштвено стање. Биће 

сагледана рецепција Серовљевих радова и његове личности у руском музичком живoту 

XIX века, као и Серовљев став према руској музици, те квалитетима које она треба да 

заступа уз однос са „вагнеровским идеалима”. Циљ рада је да се одговори на питање како 

се идеали музичке драме одражавају у музичким критикама Серова. 

КЉУЧНЕ РЕЧИ: Александар Серов, Рихард Вагнер, руска музика, немачка музика, 

музичка критика, музичка драма, Стасов, романтизам, XIX век. 

 

Улогу музике у Русији XIX века је важно сагледати у историјском и друштвено-

културолошком контексту, јер то даје могућност да се у ширем оквиру прати развој 

музичке критике и допринос Александра Николајевича Серова (Александр Николаевич 

Серов, 1820–1871), што је основна тема овог рада. Положај Серова, једног од првих 

професионалних музичких критичара у Русији, биће одређен на основу посматрања из два 

угла: Серов као поборник вагнеризма и као борац за сопствене идеале. У оквиру овог 

питања, размотриће се Вагнеров (Wilhelm Richard Wagner) утицај у Русији у односу на 

тадашње друштвено стање. Циљ рада је да се одговори на питање како се идеали музичке 

драме одражавају у музичким критикама Серова. 

 

Музички живот у Русији и развој музичке критике у XIX веку 

Крајем XVIII и почетком XIX века, музика је у Русији имала скромну улогу у јавном 

друштвеном животу. Нису постојала концертна друштва, велики оркестри, широка 

                                                           
1 Контакт: tijana.chitakovic@gmail.com. 
2 Семинарски рад писан и презентован у оквиру предмета Општа историја музике 3, рађен под менторством 

ред. проф. др Соње Маринковић, академске 2013/2014. године. 
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музичка едукација, критика у штампи, и изнад свега, оформљена публика која би жељно 

ишчекивала појаву сваке нове композиције и сваког новог талента. Закључак ауторке 

Френсис Мејз (Francis Maes) која се бавила овом темом, поред великог броја других 

аутора, чини се тачним – разлог за наведене чињенице је био једноставан: музика је и 

даље била привилегија аристократије. Новац је могао да купи све, укључујући музичку 

надмоћност. Александар Серов се борио за уметност организујући циклусе јавних 

предавања о музици,3 тиме заузимајући просветитељску улогу. 

Руски музички живот је био на донекле сведеном нивоу, уколико се посматра из 

угла развоја европске музике, па је и музичка критика започела развој на сличан начин. 

Анализирајући руску музичку критику, Кемпбел (Stuart Campbell) истиче да се не може 

лако направити разлика између њене едукацијске, хронолошке и вредносне функције.4 

Први писци који су писали о музици у Русији су били они који су писали о разним другим 

темама, и они који су имали приступ новинарству. Такав је био случај са Ј. М. Неверовим 

(Януарий Михайлович Неверов), О. И. Сенковским (Осип Иванович Сенковский), Н. А. 

Мелгуновим (Николай Александрович Мельгунов), и В. Ф. Одојевским (Владимир 

Фёдорович Одоевский), као и другима који су писали о Глинкиним (Михаил Иванович 

Глинка) операма. Радови су одсликавали њихову способност опажања и неку врсту 

обавезе писања о националним делима, али су поред тога показивали и немогућност 

описивања музике на стручном нивоу. Новински чланци су били главно средство музичке 

                                                           
3 Francis Maes, A History of Russian Music: From Kamarinskaya to Babi Yar, Oakland, University of California 

Press, 2006, 31. 
4 Крајем XVIII века и у првој половини XIX века, музичка дела из других земаља, која су извођена у Русији 

су била значајна, па су критичари развијали склоност ка процењивању вредности различитих композитора 

(као што је био случај са дискусијом о Моцарту (Wolfgang Amadeus Mozart) и Росинију (Gioachino Rossini), 

као композиторима опера које су се изводиле у Москви око 1820. године). У недостатку полемика о самој 

вредности композиција страних извођача (чији се квалитет утврђивао искључиво на основу порекла и 

иностраног успеха композитора), пажња је фокусирана на упоређивању способности појединих извођача, тј. 

интернационалних виртуоза који су повремено посећивали Русију. У сличном контексту су написане и 

књиге Улибишева (Александар Димитриевич Улибишев) о Моцарту и Бетовену (Ludwig van Beethoven), које 

су за циљ имале да интерпретирају и процене вредност њихових композиција. Тек када су се домаћи 

композитори прославили у Русији, критичари су писали у колумнама о њиховим успесима. Иако су главне 

дискусије вођене због опере Живот за цара Глинке, чланци о руским композиторима су почели да се 

развијају већ са појавом опера Верстовског (Алексеј Николајевич Верстовски). Упор. Stuart Campbell, 

Criticism: History to 1945, Russia, The New Grove’s Dictionary of Music and Musicians, Oxford University Press, 

http://www.grove.com. 
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критике, било да су у форми фељтона или извештаја. Али, чак и радови у часописима су 

могли да достигну неслућене размере, и буду издати у више од неколико издања.5 

Кнез Владимир Фјодорович Одојевски је руски аутор и музички писац XIX века, 

најпознатији по својим кратким причама, али је био и први значајан руски музички 

критичар. Након студирања на Универзитету у Москви, радио је у државној служби. 

Његова необично широка област интересовања се простирала од природних наука до 

педагогије, од друштвених организација до анатомије – направивши од њега вредног 

радника, и доневши му огроман круг познанстава који је укључивао скоро све важне 

фигуре у руској литератури од Пушкина (Александр Сергеевич Пушкин) до Тургењева 

(Иван Сергеевич Тургенев) и Толстоја (Лев Николаевич Толстой). Рана фасцинација 

филозофијом одвела га је до немачког идеализма, тачније до Шелинга (Friedrich Wilhelm 

Joseph von Schelling). Збирка Руске ноћи (1844), садржи кратке приче и филозофске 

студије, укључујући две музичке приче – Бетовенов последњи квартет (1831) и 

Себастијан Бах (1835). Одојевски је ценио Баха (Johann Sebastian Bach), Моцарта и 

Бетовена, презирући модерну италијанску оперу, највише зато што је популаризована од 

стране модерног друштва и због њене доминације у руским театрима. Глинкина опера 

Живот за цара (1836) је за Одојевског представљала нову етапу у историји музике – „доба 

руске музике”. Након Берлиозове (Hector Berlioz) и Вагнерове посете Русији написао је 

чланке који су ентузијастично промовисали њихову музику.6 Из представљене биографије 

Одојевског увиђамо да се он, као и Серов, залагао за пропагирање Вагнерове музике и 

развој руске опере. Његове критике Глинкиних опера имају неке сличности са 

Серовљевим у дефинисању драматургије, а истовремено са тим значајним критикама, 

појава Серова означава почетак професионалне музичке критике у Русији. 

  

                                                           
5 То је проузроковало излазак четири издања Руског весника од 1867. до 1868. године (такав је био случај са 

Толстојевом анализом Русалке Даргомижског [Александр Сергеевич Даргомыжский], које је имало више од 

четири издања у Северној пчели, и Ларошеовим радом Глинка и његов значај у историји музике); упор. са: 

Исто. 
6 Stuart Campbell, Odoyevsky, Prince Vladimir Fyodorovich, The New Grove’s Dictionary of Music and Musicians, 

Oxford University Press, http://www.grove.com. 
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Делатност Александра Серова 

Александар Серов је руски композитор и музички критичар Русије XIX века. Иако никад 

није заузимао неку званичну позицију, нити је припадао постојећим таборима,7 Серов је 

био један од најважнијих и најутицајнијих руских музичара шездесетих година XIX века, 

изузимајући Антона Рубинштајна. Његови критички чланци су неупоредиви у литератури 

тог типа у његовој земљи, јер се истичу по обухватности и значају. Многи његови есеји су 

штампани у више издања и непрекидно су представљали снажан ауторитет. Његове опере 

су дале истакнути допринос руској музичкој сцени између Русалке (1856) Даргомижског и 

раних радова Чајковског (Пётр Ильич Чайковский) и Петорице, али нису опстале на 

репертоару.8 

Серов је имао самосталан уметнички развој, у детињству је учио да свира клавир, а 

истинско музичко осећање се, према писању Владимира Стасова (Владимир Васильевич 

Стасов), његовог првог биографа,9 појавило тек када је имао петнаест година. Образовање 

стиче у Правној школи, у којој је подстицана музичка едукација. У овој установи је постао 

пријатељ са четири године млађим учеником Стасовим, са којим је у каснијем периоду 

често расправљао. Стасов пише да су у време студија били блиски пријатељи и најбољи 

музичари у целој установи.10 Серов је напустио школу 1840. године, и иако је силно желео 

                                                           
7 У то време се формирају два супротна табора. Први табор представљају Петорица, коју су чинили 

композитори Балакиријев (Милий Балакирев), Кјуи (Цезарь Антонович Кюи), Мусоргски (Модест Петрович 

Мусоргский), Римски-Корсаков (Николай Римский-Корсаков) и Бородин (Александр Бородин), а пошто је 

Балакиријев био најауторитативнија личност међу њима, често се називају “Балакирјевим кружоком”. 

Стасов је био идеолог овог табора. Други табор се окупљао око Руског музичког друштва, а на челу је био 

Антон Рубинштајн (Антон Григорьевич Рубинштейн). Припадници првог табора су своје стваралаштво 

највише заснивали на Глинкиним принципима и добром познавању народних мелодија, док су се чланови 

другог табора, према Кељдишевом (Юрий Келдыш) мишљењу, разилазили са Петорком у избору путева и 

средстава за развој националног темеља руске музичке културе, јер су сматрали да је за руске музичаре 

најбитније да овладају музичком баштином Западне Европе, након чега ће бити могуће постићи уметничку 

самосталност. Упор. Josip Andreis, Povijest glazbe, Zagreb, Liber, 1975, 574–575. 
8 Године 1850. завршио је оперу базирану на Гогољевој (Николай Васильевич Гоголь) Мајској ноћи. Стасов 

је осудио ово дело, а управо из преписке Серова и Стасова су документовани Серовљеви оперски пројекти 

од 1843. године до 1854. године. Упор. Stuart Campbell and Edward Garden, Serov, Aleksandr Nikolayevich, The 

New Grove’s Dictionary of Music and Musicians, Oxford University Press, http://www.grove.com. 
9 В. В. Стасов, Избранные сочинения: в трех томах, том первый, Москва, Государствениое издательство 

„Искусство”, 1952, 272. 
10 Стасов пише и о томе како су их музичке вежбе стално доводиле у везу, истичући важну улогу музике у 

школи коју су похађали, а заједничка стремљења, надања и очекивања су их, како Стасов наводи, 

уједињавала и када су лични разлози престали. Упор. исто. 
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уметничку каријеру, његов отац је инсистирао да се запосли у државној служби.11 Након 

завршетка школовања, започео је преписку са Стасовим, коју Стасов дефинише као редак 

биографски материјал и „исповест душе”, која описује младог Серова,12 а ова преписка је 

од важности за каснија тумачења Серовљевог критичарског рада. У време када је био у 

државној служби, Серов се бавио музиком на аматерски начин, и упркос амбициозним, 

али неуспелим оперским пројектима, ништа значајно није остварено у овом раном 

периоду.13 Стасов пише да је Серовљево самостално упознавање са музичком теоријом 

праћено неповерењем у сопствене снаге и музичку науку, па уз помоћ Стасова ступа у 

контакт са чешким теоретичарем Јозефом Хунком, који је живео у Санкт Петербургу, и 

започиње обуку из контрапункта путем поште. У овом периоду, септембра 1847. године, 

пише први чланак о музици. 

 

Доминантне идеје Александра Серова 

 

„Музика је вредност и одраз унутрашњег света човека, 

она је средство истинитог пласирања идеја.” 

Александар Серов 

 

Серов је коначно напустио свој положај у државној служби 1851. године, и како аутори 

Кемпбел и Гарден (Edward Garden) напомињу „постао је мученик због своје уметности”, 

облачио се запуштено (постоји и анегдота да је носио исти шешир двадесет година) и 

преживљавао је само захваљујући оскудним приходима стеченим од музичке критике.14 

Стасов цитира Серова: „Маса у људском роду не дозвољава музици да царски влада над 

човеком, муза инкогнито лута по земаљском простору и бира за себе љубимце у оним 

ретким бићима, која у духовном богатству виде апсолутни циљ човековог бивствовања”, 

                                                           
11 Серовљева мајка је била немачко-јеврејског порекла, а његов отац је био одличан државни службеник; 

упор. са: Исто. 
12 Стасов пише да писма представљају не само слику унутрашњег живота Серова, већ је у њима насликан 

угао руског живота четрдесетих и педесетих година XIX века; а сматра га драгоценим материјалом, јер се у 

њему налази одраз свега што се тада дешавало у руском и европском свету. упор. са: Исто. 
13 Према мишљењу Кембела и Гардена, није остало ништа осим слабих фантазија и композиција за 

виолончело и клавир (оба ова инструмента је свирао), и неколико соло песама и клавирских комада. Упор. 

Stuart Campbell and Edward Garden, нав. дело. 
14 Упор.исто. 
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даље наводећи да је целокупни живот Серова био живот служења уметности, и да је он 

музици још од младости принео на жртву све остало што друге привлачи и радује.15 На 

основу овога се може закључити да је Серов био изузетно одлучан и индивидуалан, 

издвојен од масе коју описује као препреку за ширење музике, што се може повезати са 

тадашњим друштвеним околностима и самим статусом музике. У периоду од 1851. до 

1865. године, када је краљевска стипендија осигуравала Серовљеву егзистенцију, он је 

наставио са значајном литерарном активношћу која му је омогућила изванредну 

репутацију, али је, како Кембел и Гарден указују, „засенила његов истински музички дар”. 

Његова активност музичког критичара је настављена све до смрти. Према налазима ових 

аутора, војвоткиња Јелена Павловна је била мецена Серова и утицала је на његов 

уметнички рад.16 

Као и велики број композитора XIX века, и Серов је давао објашњења за већину 

идеја које су биле важне у његовом раду критичара. Утицај Глинке је био неизбежан за 

Русе Серовљеве генерације, па је исти случај био и са Серовим. Такође, као и многи из 

његове генерације, Серов се борио за идеју да је потребно много тога урадити у руској 

музици, а да је то могуће остварити подстицањем стварања домаћег репертоара.17 Аутор 

Рудигер Пол (Рюдигер Поль) указује да су одлучујући били сусрети са Глинком и 

Даргомижским. Различите уметности су за Серова постале јединствено поље стварања 

уметности. Пол дефинише да је Серов у поетском искуству осећао музичко исходиште, а 

музика без поетске идеје је, према Серовљевом мишљењу – безизражајна.18 

Серов је постао познат публици као критичар дванаест година пре него што је 

постао познат као композитор. Кемпбел и Гарден представљају Серовљево прво критичко 

                                                           
15 В. В. Стасов, нав. дело, 271. 
16 Као резултат тога (и подршке других утицајних аристократских пријатеља) изведена је опера Јудит у 

Маринском театру 1863. године. На крају 1865. године Серову је понуђен посао на Московском 

конзерваторијуму од стране Николаја Рубинштајна, брата Антона Рубинштајна, али пошто је Серовљева 

финансијска ситуација тада била добра, то му је омогућило одбијање понуде. Уместо њега, Чајковски је 

заузео тај положај. Године 1866. доставио је Руском музичком друштву нека предавања о Глинки и 

Даргомижском, која су показала релативан мањак фанатизма, а касније је повољно коментарисао музику 

Римског-Корсакова. Али последњих година живота, Серов је немилосрдно критиковао Балакиријева у 

Музичкој сезони, новом часопису који је финансирала Јелена Павловна. Упор. Stuart Campbell and Edward 

Garden, нав. дело. 
17 Упор. са: Исто. 
18 Рюдигер Поль, Рихард Вагнер и Александр Николаевич Серов, у: Елла Макарова, Рихард Вагнер и его 

оперы на сцене Императорской русской оперй в Санкт Петербурге, Berlin, Deutsche Richard-Wagner-

Gesellschaft, 1996, 91. 



72 

 

оглашавање као последицу осујећености оперског композитора. Даље се наводи да су сви 

његови важни есеји били опсежни, високоумни и да су представљали компулсивно 

полемичке расправе о естетици драматске музике. Тон којим је писао нема никакве везе са 

његовим контактима са другим музичарима, било ком кругу да су припадали.19 Серов је 

први пут објавио чланак у новинама 1851. године. Писао је за петербуршке часописе 

прегледе музичког живота и неколико крупних фундаменталних чланака. Кељдиш описује 

Серовљеву вештину писања, истичући његову начитаност, одлично владање материјом и 

бљештавост литерарног стила. У првим чланцима, као и у већини радова Кељдиш увиђа 

јарку полемичку црту.20 

Серов пише: „Музика је језик душе, област осећања и расположења”, и додаје да је 

музика у звуцима изражен живот душе: „Музика је особени језик душе, језик као 

неисцрпно поље душе, језик неисцрпних мотива. Највиши задатак музике служи истини 

осећања.” Ова изјава показује да су Серова занимали проблеми значења музике и 

постојања музичког језика, који представљају главни предмет западноевропских 

естетичких расправа у другој половини XIX века, али који су постојали и у античко 

време.21 Иван Супичић наводи три главна мишљења о проблему постојања музичког 

језика: 1) музика јесте језик, 2) музика није и не може бити језик, 3) музика је 

контекстуални језик.22 Серов је заступао прво мишљење, насупрот Ханслику (Eduard 

Hanslick) који је сматрао да музика није и не може бити језик и да главни циљ музичког 

дела није изражавање осећаја, већ је „музички лепо” вредност која не може поседовати 

психолошке квалитете, то јест да је лепо „само себи сврха”.23 Менделсон (Felix 

Mendelssohn) је у једном писму 1842. године формулисао своје схватање музичког језика, 

истичући да овај језик може прецизно исказати сваку нијансу људских осећаја, јер он и 

                                                           
19 Stuart Campbell and Edward Garden, нав. дело. 
20 Юрий Келдыш, История русскоя музыки, Москва, Музгиз, 1947, 47–48. 
21 Темељи европске музичке науке су постављени већ у антици и од тада су проблеми значења и изражаја у 

музици, питања музике као „имитације” људске психе или „одраза” хармонија космоса, постављени као 

главни. Научна филозофска мисао била је заокупљена проблемом односа музике и космоса, музике и 

друштва, и музике и човека. Првим питањем се бавио Питагора, другим Платон, а трећим Аристотел. Ови 

проблеми су током векова прошли кроз многобројне промене у формулацијама и решењима. Упор. Ivan 

Supičić, Estetika evropske glazbe, povijesno-tematski aspekti, Zagreb, Razred za muzičku umjetnost, 105. 
22 Исто, 122. 
23 Исто, 118. 
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јесте језик осећаја и на том плану је недвосмислен,24 што се може упоредити са 

Серовљевим романтичарским схватањем музике као језика душе. 

Поред „истине осећања”, Серов је, према Кељдишевим наводима, упорно 

подвлачио неопходност садржајне мисли. Битно је напоменути да је Серов гајио дубоку и 

постојану наклоност према Бетовену, а руски истраживач Ленц (Вильгельм Василий 

Фёдорович Ленц) је дефинисао Бетовенова дела као она која су „не као музика, већ као 

повезане мисли”, позиционирајући Бетовена на место које припада највишим умовима. 

Серов је оштро полемисао са Улибишевим (Олександр Дмитрович Улибишев), 

поштоваоцем Моцарта који је видео Бетовена као израз пада и слабљења, док је Серов, 

како Кељдиш истиче, сматрао да је управо Бетовеново стваралаштво моменат из којег 

проистиче савремена уметност.25 

 

Однос према музичкој драми пре упознавања Вагнера 

 

„Сви мањи радови сливају се у океану  

драматске музичке опере” 

Александар Серов 

 

У наведеној изјави Серова, аутор Рудигер Пол види отворено присутну једну од раних 

формулација идеје Gesamtkunstwerkа – констатујући да је та изјава настала у ранијем 

периоду, пре него што се упознао с Вагнером. Задатак руске опере је да језик буде 

основни део, сматрао је Серов. Музика одражава душевни свет човека, Серов и у писму 

Стасову излаже да музика представља „непосредно изражавање најдубљих тајни осећања 

које су недоступне за све друге видове изражавања”. Верност осећања у драматској 

музици оличење је врхунца музичког изражавања.26 

                                                           
24 Менделсон је тврдио да је музички језик супериорнији од говорног, јер су речи у говору двосмислене, док 

музика „испуњава душу хиљаду пута боље од речи.” Он пише: „Мисли које су изражене музиком коју волим 

нису превише неодређене да буду изражене речима, него напротив превише одређене... Исте речи не значе 

никада исту ствар за разне особе. Само мелодија може значити исту ствар, може побуђивати исте осећаје 

како у једној особи, тако и у другој, осећај који, међутим, није изражен истим речима”. Упор. исто, 122. 
25 Исто. 
26 Рюдигер Поль, нав. дело, 92. 
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Први од програмских чланака Серова је био Спонтини и његова музика, написан 

1852. године, у коме је дао први руски глас за реформаторску позицију, и објаснио да је 

критеријум музичке драме „исти као онај за говорну драму, да музичка драма мора бити 

изнад свега драма”. Да би се дошло до ове „благословене заједнице” музике и драме, 

Серов је изјавио да је неопходно ускладити захтеве музичке лепоте са захтевима 

„истинске експресије”, што је подразумевало зближавање италијанске и немачке школе.27 

Према Серовљевом мишљењу опера је синтетичко-музички жанр, у коме музика улази у 

тесну сарадњу са другим уметностима, посебно са театарском представом. Серов је 

учврстио поглед да опера треба да буде чврста драматска целина – ова мисао је 

артикулисана у чланку Спонтини и његова музика. У даљем раду свако оперско дело 

оцењивао је с тачке гледишта односа музике и драматске замисли.28 У поменутом чланку, 

Серов даје дефиницију мелодије: „без ње је све бледо, без цвета, безбојно, мртво, 

независно од најнеопходнијих хармонских елемената, независно од свих чудеса 

контрапункта и оркестрације”.29 Ова дефиниција имплицира повезивање са Вагнеровом 

бескрајном мелодијом и са самим Вагнеровим тумачењем мелодије. У истом чланку 

појављује се још један идеал Серова, а то је да је „истина изражавања много више од 

музичке лепоте”, за шта се и Вагнер залагао у својим идејама и остварењима музичке 

драме. Мишљење Серова да „сценичност не треба да прелази у чисто спољашњу 

декоративност”,30 још један је показатељ да је био истомишљеник са Вагнером, који је 

захтевао специфичан сценски амбијент који ће утицати на доживљај друге реалности код 

публике.31 У Опери и драми, Вагнер описује да је музичар потиснуо сценографа и 

костимографа, а од песника је направио свог слугу и „у потопу своје музике, удавио драму 

са свом њеном опремом и свим кичицама и маказама”.32 Серов је признавао Глука 

(Christoph Willibald Gluck), апострофирајући у овом чланку да је Глук стварајући музичку 

драму, прво схватио да су њени главни услови исти као у текстуалној драми. Серовљево 

прибегавање критикама се примећује и у случају Глука, где поетске недостаке Глукових 

опера – приписује стилу француске драме тог времена. Пол примећује да треба запазити 

                                                           
27 Stuart Campbell and Edward Garden, нав. дело. 
28 Юрий Келдыш, нав. дело, 49. 
29 Рюдигер Поль, нав. дело, 92. 
30 Исто. 
31 Dragana Jeremić-Molnar, Rihard Vagner, konstruktor istinske realnosti. Projekat regeneracije kroz Bajrojtske 

svečanosti, Beograd, Fabrika knjiga, 2007, 220. 
32 Rihard Vagner, Opera i drama, Beograd, Madlenianum, 2003. 
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сличности са Вагнером,33 што се упоређујући и Вагнерова запажања о Глуку показује као 

исправна констатација, јер Вагнер пише о Глуковој револуцији као чину у коме се у 

основи „suprotstavilo jedino nespretnoj i bezosećajnoj potrebi za dopadanjem kod pevača 

virtuoza, ali je u pogledu čitavog neprirodnog organizma opere sve ostalo u potpunosti po 

starom”.34 

Серов исказује антипатију против сваког вида формализма и раскошних поставки 

Мајербера (Giacomo Meyerbeer). То га свакако не наводи, према мишљењу Пола, да 

порекне и да се одрекне чисто музичких одлика Росинија и Спонтинија (Gaspare Luigi 

Pacifico Spontini), док је оштро критиковао невешта либрета, која су према Серовљевом 

мишљењу била повод, а не циљ.35 Разочаран Мајербером, он је очекивао долазак „новог 

оперског генија, који ће нагињати ка трагичном жанру” и који би се „ослободио 

Гордијевог чвора”.36 

Мора се истаћи да је Серов руски уметник који се едуковао на немачким 

класичним узорима и делима Вебера (Carl Maria von Weber) и према мишљењу Пола 

саосећао је са германском поезијом уопште. Аутор одлично закључује да је потребно 

приметити да идеје реформаторских стремљења Вагнера која је подржавао Серов, јесу 

рођене и у самом Серову и постојале су савршено и независно од вагнеровских идеала, 

пре упознавања Серова са Вагнером.37 

 

Формулисања идеја музичке драме након упознавања Вагнера 

Након неколико месеци од писања чланка о Спонтинију, Серов је открио Вагнерову Оперу 

и драму, и тада је започело његово дуго залагање за Вагнера – лично, професионално и 

пропагандистичко, јер је он моментално препознао сродан дух. Срео је Вагнера у Вајмару 

1858. године, а 1863. године38 објавио је Вагнеров долазак у Русију, проглашавајући себе 

његовим следбеником и учеником.39 

                                                           
33 Рюдигер Поль, нав. дело, 93. 
34 Rihard Vagner, нав. дело, 20. 
35 Рюдигер Поль, нав. дело, 93. 
36 Stuart Campbell and Edward Garden, нав. дело. 
37 Рюдигер Поль, нав. дело, 93. 
38 Године 1859, како Пол истиче, Серов би урадио све да би довео Вагнера у Русију. Године 1860. Вагнер 

добија предлог да представи Танхојзера, али је отказао, претпоставља се због пропасти овог дела у Паризу. 
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Аутор Пол констатује, на основу цитата Оскара фон Риземана (Oscar fon 

Riesemann), да се „може сасвим поуздано тврдити да на целом свету Вагнер није имао 

страснијег и самопожртвованијег апостола од Серова”. Као аргумент, овај аутор наводи 

Вагнерову изјаву у књизи Мој живот, у којој Вагнер пише: „Из Петербурга дошао Серов, 

оригиналан, интелигентан човек, који је јасно стао на страну Листове и моје музике, и 

након што је у Дрездену гледао Лоенгрина (1850), хтео је да се ближе упозна са мојим 

радовима.” Аутор такође истиче да је после Бакуњина (Михаил Бакунин), Серов други 

чувени Рус који је ступио у контакт са Вагнером.40 

Серов се борио против „костимираног концерта” италијанске опере, сматрајући да 

је ту драма само „предлог”. Борио се за Глинкине идеје, и сматрао је Живот за цара првом 

руском музичком драмом. Осим у чланцима, и у предговору за оперу Рогнеда (1863–5), 

Серов износи своје ставове и тежње „мој идеал је драматска истина у звуку”, писао је у 

том предговору, „мада би за истину вредело жртвовати условну лепоту и галантеријско 

богатство музичког облика”.41 Истина као идеал, могла би се упоредити са Вагнеровом 

тежњом ка конструкцији реалности у својим музичким драмама. Иако Серов није достигао 

Вагнеров успех у погледу музичке драме, ипак се увиђају идеје о „драматској истини” и 

„истини осећања” на које Вагнер није утицао, већ се могу дефинисати као плод 

самосталног Серовљевог промишљања, на основу интуиције подстакнуте урођеним 

уметничким талентом. У центру музичког дела треба да буде смисао, а музика мора да се 

потчињава захтевима истинске драматургије, писао је Серов. Лепота, као таква, за њега 

није имала никакво значење, према констатацијама Пола, изузев тренутка када се јављала 

са истином живота. Можда је управо због свега наведеног, Вагнер сматрао да Серов 

истински разуме његове идеје.42 

Пропагирање Вагнера, Кељдиш је окарактерисао термином „вагнероманија”, и како 

овај аутор закључује, управо је вагнероманија извор читавог низа крајности које је себи 

дозволио Серов; последица су била разна преувеличавања, а може се претпоставити да су 

исто сматрали и Серовљеви савременици који су били противници Вагнера. 

                                                                                                                                                                                           
Ипак, 1863. године прихвата позив и пријем који му је припремљен на далеком северу, и осећање тријумфа у 

најблиставијем наступу, поништили су све преживљено. Упор. исто. 
39 Stuart Campbell and Edward Garden, нав. дело. 
40 Рюдигер Поль, нав. дело, 91. 
41 Исто. 
42 Исто. 
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Серовљеве критике првих руских националних опера – на основу критеријума 

„вагнеровских идеала” 

Александар Серов је направио рану лајтмотивску анализу Живота за цара под утицајем 

Вагнерових дела. Оно што се у овој опери свидело тадашњем руском друштву била је синтеза 

две прогресивне тенденције: Живот за цара је била прва трагедија у Русији, и представљала 

је музичку идеализацију руске народне мелодије, доведену до нових достигнућа. Ове две 

тенденције су, како Тараскин (Richard Taruskin) истиче, „напајале једна другу и изгледа да су 

показале, у својој симбиози, пут којим ће развој руске опере органски наставити даље”.43 

Када је Глинка компоновао другу оперу, Руслана (1842), то је, према Тараскиновом 

мишљењу, постало тест за оперу. Нико није могао да порекне да се Руслан суочио са 

проблемима као што су веза музике и драме, или речи и тона – питања која су, како нас 

Тараскин подсећа, ретко била покренута у Европи пре појављивања Вагнерових расправа. 

Руска школа је у то време била суочена са филозофском кризом, на самом почетку свог 

постојања. Постојао је додатни елемент, уметнички патриотизам, који није помогао да се 

разјасне проблеми. 

Одојевски је писао да се либрето ове опере мора поново урадити (Пушкинова поема), 

подразумевајући задржавање Глинкине музике. Он је такође покушао да одбрани ову оперу, 

али то је створило више проблема, него што их је решило. „Тражити драму у делу фантастике 

било би узалудно. Драма у фантастичној бајци има своје посебне услове, који припадају 

искључиво том свету.”44 За Одојевског, као и за сваког романтичара, како Тараскин истиче, 

појам фантастично је разумеван као метафора за људско стање. Када је Одојевски наставио да 

описује место музике у драми фантастике, он је успео да постави једино проблемску природу 

опере: 

Признајем, ја сам непријатељ фантастичарске презентације на сцени. 

Театарске форме су сувише једноставне да изразе страсти, патње и радости 

фантастичног света. Сценска извођења изискују завршене, одређене форме, 

док је карактер фантастичног дела један од неодређених, бесконачних... Али, 

ово се не односи на музику – музика, помоћу своје моћи која подразумева 

неограниченост, и неодређене форме, може дати сценску презентацију тачно 

до тренутка пре него што се може назвати фантастичним. Али за други 

                                                           
43 Richard Taruskin, Glinka’s Ambiguous Legacy and the Birth Pangs of Russian Opera, 19th–Century Music, 1977, 

1/2, 144. 
44 Исто. 
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услов је неопходно да извођач буде способан да се преда тајном свету и да 

заборави на време и реалност која га окружује. Овај услов је најтежи од 

свих, пошто цело окружење збуњује извођача, чак и лепота поставке.45 

 

Оно што Тараскин закључује на основу овог цитата је позив за измештање опере из театра 

на концертну сцену у виду ораторијума.46 

Тараскину није изненађујуће Серовљево виђење Руслана (пре премијере) као нечег 

што је противотров Животу за цара. Вести о Глинкиној новој опери изазвале су 

привржено ишчекивање да ће поправити све грешке прве опере и заправо испунити оно 

што је прва само обећавала: чврст темељ за оно што је Серов називао руска „драматска 

национална музика”. Серов пише 1841. године: 

Руској опери је потребан магични субјект – да би открио читаво богатство 

наше митологије и изразио истинско руско виђење природе. Ако би се 

такав субјект развијао са правим познавањем руског духа, са изгарајућим 

ентузијазмом и ако би требало да се суочи са данашњим критеријумом за 

театарску музику – онда би прави пут био постављен и судбина руске 

музике би била одлучена! Можда нећемо морати много да чекамо на то – 

Глинка ускоро завршава своју другу оперу, Руслан и Људмила. Ја не знам 

ову креацију, али судећи по теми и самом композитору, радујем се 

унапред. Ох, пошто сам се лично упознао са Глинком, верујем у њега као 

у божанство.47 

 

Ова Серовљева очекивања наводе нас на помисао да је и пре упознавања са Вагнером 

имао идеју употребе руског мита као смернице за исправну будућност руске националне 

опере, а познато је да је Вагнер у својим делима највише користио германске митове. Аутори 

Драгана Јеремић-Молнар и Александар Молнар констатују да је Вагнер схватао мит као срце 

духовности једног народа и да је народ уздигао у принципијелни стваралачки субјект.48 Али 

за Серова је, без обзира на поменуте наде и ишчекивања, према Тараскиновом мишљењу, 

директно упознавање са делом проузроковало разочарање. Тараскин истиче да су Серов и 

Стасов дефинисали четири критеријума за вредновање опера: 1) општа поетска концепција, 2) 

избор карактера, 3) план и сценарио, 4) квалитет музике и оркестрације. Серов је навео да 

                                                           
45 Исто. 
46 Исто, 146–147.  
47 Исто, 151. 
48 Dragana Jeremić-Molnar i Aleksandar Molnar, Mit, ideologija i misterija u tetralogiji Riharda Vagnera, Beograd, 

Zavod za udžbenike i nastavna sredstva, 2004, 53. 
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Руслану недостају први и трећи критеријум, али да није успео да „избегне да га воли због 

другог и четвртог, који су заиста лепи и заводљиви”. „Дивна лепота четврте тачке”, према 

Тараскиновом мишљењу је постала морална дилема за Серова, пошто „није дозвољавала 

строгом критицизму да продре до дубина концепције”, а управо први критеријум је 

концепција на основу које је засновао сопствене прописе за руску оперу, и своја велика 

очекивања од Руслана. Руски магични субјект није послужио оснаживању драматског 

јединства, како је очекивао Серов, већ је завео Глинку да компонује врсту костимираног 

концерта коју би овај музички критичар радије видео као нешто што је превазиђено.49 У овом 

случају, Руслан би према Серовљевом мишљењу послужио као негативан пример. Као што је 

споменуто у претходном делу рада, Серов је почео 1851. године да се професионално бави 

музичком критиком, и посветио је најважније чланке формулацијама теорија о опери као 

музичкој драми, а Тараскин истиче да је Серов у својим радовима потврдио чињеницу да је 

неуспех Руслана била одлучујућа траума која је реформисала његов критички осврт. У својим 

истраживањима од Мајербера до Вагнера тражио је модел музичке реализације сопствених 

идеја, али никада није изгубио веру у Глинку, видевши у њему камен темељац руске школе. 

Тараскин пише да би можда праведније било рећи да се Серов, због одбацивања Руслана, 

вратио проучавању Живота за цара, сматрајући да је његове вредности неправедно 

потценио.50 

Серовљево залагање за историјски идеал музичке драме, уочава се у критичким 

коментарима Глинкине две опере: 

Глинка је компоновао две опере. Једна је чудо инспирације, невероватна 

креација, модел органске целине почевши од опште концепције, па све до 

најситнијих детаља. Друга је конгломерација индивидуалних потеза генија и 

бриљантне, апсолутне музичке лепоте, али у синтези са најлошијим 

либретом на свету... Када је створио прву славну оперу, која поседује 

јединствену драматску концепцију, Глинка је желео да се покаже у другој 

опери, играјући се виртуоза са својим новим оснаженим композиторским 

даром... Он је замислио да је могуће раздвајање музичких интереса од 

сценских, игнорисао је интегритет опере као драме, и због свих ових 

прекршаја против уметности, платио је скупо – пропашћу свог херојског 

рада...51 

 

                                                           
49 Richard Taruskin, нав. дело, 151. 
50 Исто, 152. 
51 Исто, 153.  
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У наставку коментара Серов још једном потврђује залагање за сопствене идеале, 

постављајући, у складу са тим, и одговарајућа питања: 

Све што је дато на сцени је драма, живи драматуршки организам, или би у 

супротном најбоље било никад не подићи завесу... Каква је ово врста 

опере, ако музика производи снажније ефекте у концертној сали него на 

сцени? Каква је то врста уметничке креације, која осваја када се изводи 

[дељена] на комаде, радије него у целини?52 

 

У контроверзе о Руслану, Серов је према Тараскиновом мишљењу, наставио да 

учитава вагнеровске утицаје (то јест сопствене идеје, које смо изнели у претходном делу 

рада и које доказују развој Серовљевих идеја без утицаја Вагнера) који су проузроковали 

бројне несугласице са Стасовим. Серов напомиње да „озбиљна магична опера мора 

обезбедити митску и мистичну базу за апсолутну духовну драму”. Према Тараскиновом 

мишљењу, није тешко погодити да је имао Танхојзера (1845) и Лоенгрина на уму, када је 

тврдио да је „време за све оне који се баве оперском музиком да знају да на свету већ 

постоје музичко-сценска дела у којима су највиши идеали музичке драме отелотворени”.53 

 

Закључак 

Након свега наведеног, увиђа се да је Серов у Русији ‘признавао’ само једно дело – Живот 

за цара Глинке. Серов је у писму сестри описао повезаност Глинке и Вагнера: „Што се 

више уживљавам у Вагнера, тим налазим сродности са Глинком”. Ипак, без обзира на 

драматуршке недостатке, Руслан и Људмила, према Серовљевом мишљењу представља 

дело чија су решења у инструментацији и хармонизацији невероватна и слична позним 

Вагнеровим делима, истичући да су били непознати једни другом. Чак и у Русалки 

Даргомижског, Серов препознаје стремљење ка драматској истини, а то стремљење се 

поклапа са стремљењем ка руској националној опери, како примећује Пол.54 

Серовљево неопрезно пропагирање Вагнера, кога су други руски композитори 

оспоравали, учинило је више лошег него доброг за његову репутацију, и такође је утицало 

на то како ће га у будућности публика посматрати. Естетска позиција Серова је сматрана 

                                                           
52 Исто. 
53 Исто, 155. 
54 Рюдигер Поль, нав. дело, 100.  
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позицијом која је у потпуности произашла из вагнеровске позиције, иако је чланак о 

Спонтинију доказивао супротно, то јест да су одређене естетске идеје у бити само 

Серовљеве, без утицаја Вагнера, чије идеје тада није познавао. Још важнија је чињеница 

да Серовљев каснији рад није тако јасно проистекао из утицаја Вагнера, а то је било 

схваћено као доказ његове непостојаности и неверности, а не позитивно, као показатељ 

Серовљевог талента и интуиције.55 Оваква неправична осуда је формирана под утицајем 

Стасова, који је написао: „Од Серова ништа није остало, остало је само лице фанатика, 

који је све ново осим Вагнера одбацивао и мрзео Руску школу”.56 Као припадник 

Балакирјевог круга, Стасов је сматрао Руслана и Људмилу моделом руске националне 

музике, без обзира на драматуршке недостатке, јер је Живот за цара презирао из 

идеолошких разлога, сматрајући га одразом надмоћи царистичке власти. Серов, веран 

свом идеализму, одбацио је Руслана у корист драматски снажнијег Живота за цара. 

Њихово отуђивање букнуло је, према речима Кемпбела и Гардена, у „горак и дуготрајан 

новински рат” након Глинкине смрти, а Серов је окарактерисан као непријатељ Нове 

руске школе, без обзира на срдачне критичке рецепције Балакирјева, Кјуија, Мусоргског и 

Римског–Корсакова које је објављивао након њихових дебитних појава у друштву. 

Касније непријатељство према Балакирјеву и Кјуију је резултат и одговор на отворене 

провокације. Стасов, који је надживео Серова више од тридесет година, настављао је да 

квари сећање на њега бујицом погрдних чланака, укључујући и велике прегледне чланке 

који су представљали темеље западној рецепцији руске музике у раном XX веку.57 

На крају, можемо закључити да након „одбацивања” Руслана у поређењу са 

Вагнером, Серов користи исто теоријско поље да би величао Глинкину прву оперу, 

пишући искрено: „највећи хвалоспев за нашег Глинку било би рећи са поносом да је у 

Русији, десет година пре вагнеровске револуције, постојао уметнички геније који је 

створио оперу на руском националном тлу која је пришла вагнеријанским идеалима врло 

близу”.58 Овом изјавом би се могла оповргнути мисао о Серову као поборнику вагнеризма, 

аргументујући да је он изнад свега ценио Глинкин рад и руску националну музику, у 

којима је након свих проучавања и истраживања од Спонтинија до Вагнера, увидео 

                                                           
55 Stuart Campbell and Edward Garden, нав. дело. 
56 В. В. Стасов, нав. дело, II tom, 683. 
57 Stuart Campbell and Edward Garden, нав. дело. 
58 Richard Taruskin, нав. дело, 156. 
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„вагнеровске идеале” које је и сам описао у поменутом чланку Спонитини и његова 

музика, а исти су за Серова отелотворење идеала музичке драме. 
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ALEXANDER SEROV AND RICHARD WAGNER: THE STATUS OF MUSIC DRAMA IN 

RUSSIAN MUSIC CRITICISM 

ABSTRACT: At the end of the XVIII and the beginning of the XIX century, music played a 

modest role in Russian public social life. Francis Maes, who dealt with this topic, cites as a 

reason the fact that music was still the privilege of the aristocracy. Having in mind the later 

development of Russian music criticism in relation to the European one, analyzing it, Stuart 

Campbell points out that it is not easy to distinguish between its educational, chronological and 

value function. The first writers to write about music in Russia had access to journalism and 

dealt with various other topics, and newspaper articles were the main means of music criticism. 

Therefore, it is important to consider the role of music in XIX century Russia with relation to the 

historical and socio-cultural context. This gives the opportunity to follow the development of 

music criticism and the contribution of Alexander Nikolayevich Serov in a broader framework, 

which is the main topic of this paper. He had an educational role, fighting for the arts by 

organizing cycles of public lectures on music. The position of Serov, as one of the first 

professional music critics in Russia, will be determined based on observations from two angles: 

Serov as a supporter of Wagnerism and as a fighter for his own ideals. Within this question, the 

influence of Richard Wagner in Russia in relation to the social situation at that time will be 

considered. Thus, the reception of Serov’s works and his figure in the Russian musical life of the 

XIX century will be considered, as well as Serov's attitude towards Russian music and the 

qualities it should represent in possible relation to „Wagnerian ideals”. The aim of this paper is 

to answer the question of how the ideals of musical drama are reflected in Serov's musical 

critiques. 

KEYWORDS: Alexander Nikolayevich Serov, Richard Wagner, Russian music, German music, 

music criticism, music drama, romanticism, 19th century music. 
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