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Увод

Пројекат Позоришна музика – невидљиви савезник театра 
реализован је у жељи да се жанр примењене музике чији 
„живот“ често зависи од „живота“ саме представе, истражи 
и афирмише на адекватан начин. Зато је у оквиру ове 
публикације укључен најпре Преглед историјског развоја 
позоришне музике у Новом Саду у којем се мапирају 
кључни ствараоци музике у позоришном животу нашег 
града од 19. века до новијих времена. Транскрипти 
разговора са композиторима и редитељима1 на ову тему, 
пак, дају гледишта из савремене праксе оних уметника 
који су тренутно веома активни на сцени. У њима су 
подстакнута размишљања о различитим аспектима звука 
и музике на сцени, о начину њиховог настајања, њиховом 
значају за драмски садржај и коначно о њиховом нестајању 
у тренутку када се представа скине с репертоара. Аутори 
пројекта настојали су да, у духу родне равноправности, 
једнакомерно заступе и уметнике и уметнице, било да је 
реч о области режије или композиције. Добијени корпус 
текстова подстаћи ће пажњу музиколога и театролога и без 
сумње пробудити интересовање за нова истраживања у 
пољу позоришне музике.

У Новом Саду, 19. 12. 2024.
Аутори

1 Аутори су разговоре поређали према азбучном реду презимена 
испитаника.
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Милан Милојковић

Преглед историјског развоја позоришне музике у Новом 
Саду

Преглед развоја позоришне музике у Новом Саду обухвата 
активности најзначајнијих позоришних музичких стваралаца 
од средине 19. века до рецентних достигнућа које су 
предочене на основу примарних извора из периодичних 
публикација тог времена као и студија и написа музиколога 
и театролога који су се бавили овом темом. Поједини 
аутори као што су Даворин Јенко и Предраг Вранешевић 
су својим значајем и утицајем превазишли оквире градске 
позоришне културе и оставили великог трага у српској 
уметности уопште, те о њима постоје и засебне монографске 
публикације, као и бројни појединачни написи. Мање 
познати ствараоци и они са продукцијом скромнијег обима 
нажалост, без обзира на свој значај, нису често предмет 
истраживача, те се о њима најпотпуније информације могу 
пронаћи у Енциклопедији Српског народног позоришта и 
бази података „Театрослов“ Музеја позоришне уметности 
Србије, уз спорадичне написе у дневним новинама и знатно 
ређе, стручним публикацијама.
	 Циљ овог прегледа је да се укаже на оне ауторе који су, 
на основу доступне грађе и према мишљењу савременика 
и стручњака, оставили највише трага у сценском музичком 
стваралаштву нашег града.     
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	  Музика је од самих почетака настанка позоришне 
уметности у Новом Саду била њен саставни део. Иако постоје 
сведочанства о драмским активностима у граду из 18. века, 
нарочито у вези са црквеним и ђачким представама, више 
истраживача историје позоришне уметности сагласно је 
у ставу да су претече развоја новосадског позоришног 
живота били „Летеће дилетантско позориште“21као и 
Јован Кнежевић са својом путујућом дружином, који је у 
два наврата настојао да иницира стварање новосадског 
позоришта.32  
	 Иако су Кнежевићеве активности добро 
документоване, а његова заступљеност у нашој 
историографији оправдана доступним изворима, они 
веома ретко и спорадично говоре о музичком сегменту ове 
путујуће дружине. Тако су појединости у вези са почецима 
позоришне музике донекле остали у магли оскудне 
документације, али се, имајући у виду те недостатке, може 
с приличном сигурношћу прихватити да су прве савремене 
драмске активности у Новом Саду биле праћене – за сада 
недовољно познатом – музиком. Важан податак у том 
смислу јесте и тај да је у том периоду у Новом Саду живео 
и радио Јосиф Шлезингер, зачетник српског музичког 
живота у 19. веку, који је био градски капелник од 1820. 
до 1829. године.43Након одласка у Србију и афирмације 
као капелника и композитора музичко-сценских дела, 
његова музика за представе је повремено била извођена 
2 Божидар Ковачек, „Летеће дилетантско позориште“, Енциклопедија 
Српског народног позоришта, https://www.snp.org.rs/enciklopedi-
ja/?p=5620
3 Светислав Шумаревић, Позориште код Срба, Београд, Задруга 
професорског друштва, 1939, 277-278.
4 Фрањо Кухач, Јосиф Шлезингер први српски капелник књажевске 
гарде, Загреб, Дионичка тискара, 1897, 13.
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на новосадској сцени, тако да се може претпоставити да је 
позоришна музика у првој половини 19. века у Новом Саду 
била сродна Шлезингеровим остварењима из крагујевачког 
периода његовог стваралаштва.  
	 Оснивању Српског народног позоришта 1861. године 
претходиле су и јавне полемике око начина рада и структуре 
театра који се ствара,54те је у вези са тим више значајних 
актера у том подухвату заузело став да је саставни део 
такве институције и оркестар који ће наступати у драмским 
и касније оперским, оперетским и балетским представама 
уз самосталне наступе ван драмског репертоара.65  
	 Театролог Боривој Стојковић истиче: „Позориште је 
имало увек свога капелника, хор састављен скоро увек од 
глумаца и мањи или већи позоришни оркестар. Глумци 
су били обавезни да певају у хору. Споменуо сам да је на 
годишњој скупштини Друштва 12. 9. 1896. године одлучено, 
на предлог композитора Мите Топаловића, да сви глумци 
обавезно уче нотно певање и поседују хорске пробе да би се 
позоришни хор оспособио за сложенија музичка извођења 
и учествовао, поред представа, на разним националним 
свечаностима, приредбама и певао у црквама. Глумци су то 
радо прихватили.“76

	 Први капелник тог оркестра био је Адолф Лифка, а 
ансамбл се састојао од седморице чланова војног оркестра 
из Петроварадина. Како се наводи у Енциклопедији Српског 

5 Немања Совтић, Милан Милојковић, „Прилози проучавању музичког 
живота Новог сада на основу анализе чланака у дневним новинама 
Јединство“, Традиија као инспирација, Бања Лука, Академија 
умјетности, 2014, 37-38.
6  Позориште код Срба, нав. дело, 285-287.
7  Боривој Стојковић, „Историја српског позоришта од средњег века 
до модерног доба 2“, Театрон 13-14, Београд, Музеј позоришне 
уметности Србије, 335.
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народног позоришта Лифка је „компоновао Даницу, ‘прву 
србску народну конверсациону игру’ (штампана 1863), коју 
је између чинова у позоришту изводила капела“.87 Остало је 
забележено да је једна од првих представа у којој је Лифка 
учествовао било „Зидање Раванице“ Атанасија Николића са 
музиком Николе Ђурковића.98 Лифка је 1865. године отишао 
да ради као хоровођа Српског црквеног певачког друштва у 
Шапцу, а на његово место је дошао Аксентије Максимовић.
	 Максимовић је био композитор и капелник који је 
учинио велике напоре да професионализује и унапреди 
квалитет музичког сегмента Српског народног позоришта, а 
поред сценске музике писао је и хорска црквена и световна 
дела, као и неколико самосталних музичких остварења. 
Он је дошао у Српско народно позориште 1865. године  и 
у њему остао осам година, до своје смрти. Паралелно са 
радом у позоришту, био је и учитељ певања. Компоновао је 
музику за седамнаест позоришних комада. У његовом опусу 
су нарочито значајне песме из драме „Максим Црнојевић“ 
Лазе Костића „Еј, пусто море“, „Два се тића побратила до 
два сокола“ и „Образина“, поред музике за позоришне 
комаде: „Добрила и Миленко“, „Смрт кнеза Добросава“ 
и „Српске цвети“ Матије Бана, „Милош Обилић“, „Сан на 
јави“, „Крунисање Стевана Немањића“ Јована Суботића, 
„Саћурица и шубара“ и „Уњкава комедија“ Илије Округића, 
„Љубав није шала“ Антонија Хаџића, „Граничари“ Јосипа 
Фрајденрајха, „Честитам“ Косте Трифковића, „Он и она“ 
Карла Нереја, „Први састанак“ Ежена Скриба, „Пркос“ 
Родериха Бенедикса – дует „Сад ћемо видети“ и завршни 
секстет „Срећна кућа мир где влада“ и „Стари бако и његов 
син хусар“ Јожефа Сигетија.109

8 Вера Василић „Лифка, Адолф Петер“, Енциклопедија Српског 
народног позоришта, https://www.snp.org.rs/enciklopedija/?p=5646
9 Исто.
10 Никола Петин, „Максимовић, Аксентије“, Енциклопедија Српског 
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	 Максимовић је аутор и једног од првих приручника 
за хоровође на српском језику, а поред тога је написао и 
уџбенике „Изучавање виолине помоћу народних песама за 
постепено учење“ (1870), „Правила у учењу нотног појања 
и свирања на виолини,“ (1871), „Мала букварска читанка 
за народ по природним педагошким законима,“ Први део: 
Вокалисање“ (1872) и „Буквар и читанка нотног певања за 
школе – Литургија за децу у два гласа“ (1872). Панчевачка 
црквена општина га је 1871. прве послала у Праг на студије 
музике у „оргуљској школи“, али је нажалост Максимовић 
током студија умро од туберкулозе 1873. године. На његово 
место је дошао Алојз(ије) Милчински.
	 О Милчинском није забележено много, делом и због 
тога што су се његове активности подудариле са кризом у 
раду Српског народног позоришта, те је због финансијских 
проблема ансамбл драстично смањен, као и број одиграних 
представа. Пре доласка у СНП радио је као хоровођа 
Српског певачког друштва „Јавор“ у Вуковару, а потом и 
у Сомбору. Боривој Стојковић истиче да је Милчински 
установио нови позоришни оркестар и брзо га оспособио за 
сложене позоришне задатке чиме су замењени скупи војни 
музичари који су до тада ангажовани.1110Писао је музику 
за позоришне комаде „Артаксерксес“, прерада према 
немачком Саве Рајковића (1872), „Муж у клопци“ Леополда 
Стаплоа (1872), „Циганин“ Еда Сиглигетија (1873), „Сан и 
јава“ Милана Јовановића (1874), „Kаврга или На мрзаму 
кућа остаје“ Јована Грчића (1887), као и „Сан на јави“, слика 
у једном чину Јована Суботића, са музиком Аксентија 
народног позоришта, https://www.snp.org.rs/enciklopedija/?p=6692; 
Наташа Салај, „Аксентије Максимовић“, Српски биографски речник. 
Књ. 5, Кв-Мао, Нови Сад, Матица српска, https://www.maticasrpska.
org.rs/stariSajt/biografije/biografije_sbr5.pdf
11 „Историја српског позоришта…“, нав. дело, 336.
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Максимовића, коју је обрадио и допунио.11 Након одласка 
Милчинског у Сомбор, место капелмајстора је преузео Хуго 
Доубек. Он је поред капелничких активности био истакнут 
и као солиста (пијаниста), хоровођа и композитор који је 
поред Новог Сада, значајног трага оставио и у музичком 
животу Мостара, где је наставио своју каријеру након 
одласка из Српског народног позоришта 1896. године. 
О Доубековом вођству позоришног хора и оркестра 
остало је пуно сведочанстава која упућују на то да је реч 
о једном од омиљених сценских музичара у граду оног 
времена.1312Једно од њих потиче са годишње скупштине 
Друштва за Српско народно позориште 1893. године, у 
коме се наводи: „Од како је Хуго Доубек хоровођа, од тог 
доба позоришна дружина лепо напредује у певању. Сви 
комади с певањем приказују се у нас да већ не може лепше 
бити.“1413Такође, у чланку из листа „Позориште“ уочава 
се да је Доубек „баш печен у свом послу“ и да поседује 
„емиинентан композиторски дар.“1514Доубек је био аутор 
и популарних песама које су се певале и ван театра, као 
што су „Весела је Србадија“, „Ој, Ђурђевдане“ (на стихове 
Лазе Станојевића) и „Девојка на студенцу“ (на текст Бранка 
Радичевића). Доубек је написао музику за позоришне 
представе: „Задужбина“ М. Шапчанина (1892), „Бој на 
Kосову“ Јована Стерије Поповића (1894), „Поп Доброслав“, 
Лудвига Анценгрубера (1895), „Балканска царица“ Николе 
Петровића (1895) и „Kрајишкиња“ Петра Kрстоношића 
(1896).1615

12  Никола Петин, Милчински, Алојзије“, Енциклопедија Српског 
народног позоришта, https://www.snp.org.rs/enciklopedija/?p=7182
13 Владимир Р. Ђорђевић, Прилози биографском речнику српских 
музичара, Београд, Српска академија наука, Музиколошки институт, 
1950, 9-10.
14  „Историја српског позоришта…“, нав. дело, 337.
15 Исто.
16  Вера Василић, „Доубек, Хуго“, Енциклопедија Српског народног 
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Српско народно позориште је у другој половини 19. века 
било једно од најпопуларнијих места окупљања Новосађана. 
У њему су се грађани окупљали поводом различитих врста 
приредби, које су понекад обухватале поред драмских 
сегмената и беседе, рецитације, народне плесове и, 
најчешће, музичке тачке. Атмосферу једног таквог догађаја 
одржаног у Позоришној дворани 18. 2. 1889. године под 
називом „Народна забава“ описује чланак у листу „Застава“ 
истичући да је међу окупљенима било „трговаца, занатлија, 
људи од пера у великом броју. Може се рећи, био је цео 
Нови Сад. […] Дошло је нешто ново, до сад нигде не чувено. 
То беше хармонијум уз пратњу гајдаша. Они, који се разуму 
у музици, сумњаху да ће се то моћи удесити како ваља. Но 
покушај испаде преко сваког очекивања. Ђура Стајић кога 
смо лане слушали на хармонијуму, свирао је и овог пута, а 
пратио га је новосадски чувени гајдаш Пера Еремић. Гајде 
позлатио, а обукао их у свилу, као да ће у сватове. Забруја 
хармонијум, те подржаваше звук гајди, а кад упаде гајдаш, 
звуци оба инструмента се спојише уједно, да их не можеш 
разазнати. Свако је неданимице слушао ту нову свирку, 
која је изазвала са своје оригиналности и лепоте силно 
допадање.“1716

	 Да је позиција капелника Српског народног 
позоришта на преласку из 19. у 20. век постала веома 
значајна у културном животу града сведочи и долазак 
Антонија Туне Освалда на то место, чиме почиње период 
интензивног развоја сценске музике у граду.1817Како 
позоришта, https://www.snp.org.rs/enciklopedija/?p=2652
17  -, „Народна забава“, Застава, Нови Сад, 18. 2. 1889, 1.
18  Од 1895. до 1899. године на месту капелника су се смењивали 
Емануел Пихерт, Мита Топаловић и Јован Мирковић. Упор. Маријана 
Кокановић Марковић, „Даворин Јенко на сцени Српског народног 
позоришта у Новом Саду (1861-1914)“, Даворин Јенко (1835–1914) 
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наводи Кокановић Марковић, за време његове управе број 
оперских и оперетских представа је значајно порастао, те 
је акценат у руковођењу институцијом стављен на њен 
музички сегмент.1918Он је функцију капелника у Српском 
народном позоришту обављао од 1899. до 1911. године, а 
из пензије се још једном вратио на сцену 1928. године, али 
се убрзо повукао због болести. Освалд је нарочиту пажњу 
посвећивао квалитету певача и оркестра, а међу његове 
успехе се убрајају постављање опере „Вилењак“ Карла 
Марије фон Вебера, а компоновао је и музику за комаде 
„Сватови“ Драгутина Илића  (1900), „Апотеоза“, Ђорђа 
Малетића (1899) и „Царев гласник“ Жила Верна (1905).2019

	 Међутим, стручна критика није била наклоњена 
оперетама и настојала је да се бори против њих о чему 
сведочи и следећи сегмент Бранислава Нушића, тадашњег 
управника СНП из Меморандума за реорганизацију Српског 
народног позоришта (1904): „оперета се негује само тамо 
где се у друштвима појави презасићеност и блазираност 
духа [...] Оперете руинирају репертоар. Озбиљна драма се 
потискује [...] Од како се у наш репертоар увукла оперета, 
од тога доба поплавиле су нам репертоар и лакрдије, 
буфонерије и водвиљи. Тој се бујици мора стати на пут.“2120 
	 Како наводи Маријана Кокановић Марковић 
„наредне године, на скупштини Управног одбора Друштва 

– прилози за културу сећања (ур.) Катарина Томашевић, Београд, 
Музиколошки институт, 83-102, 90.
19  Маријана Кокановић Марковић „Тријумф оперете на сцени Српског 
народног позоришта у Новом Саду уочи Првог светског рата“, Први 
свјетски рат и глазба (ур.) Станислав Туксар, 593-607, 595.
20 Вера Василић, „Освалд, Антоније-Туна“, Енциклопедија Српског 
народног позоришта, https://www.snp.org.rs/enciklopedija/?p=8322
21 Роксанда Пејовић, Српско музичко извођаштво романтичарског 
доба, Београд, Универзитет уметности у Београду, 1991, 169-170.
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за Српско народно позориште, дискутовано је о предлозима 
наведеним у Меморандуму, а посебно о репертоару, где 
је акценат стављен на националне комаде и комаде с 
певањем из народног живота који би потиснули оперету. 
Та идеја је у почетку можда и заживела, па се тако међу 
новим комадима много више срећу комади с певањем него 
оперете. Међутим, жеље публике и конкуренција путујућих 
позоришних трупа утицале су на потезе позоришне 
управе, тако да није било могуће да се оперета сасвим 
потисне.“2221Тако се може приметити на основу више 
извора који садрже осврте на позоришни укус Новосађана, 
да је музика била један од најпопуларнијих сегмената 
позоришног репертоара. Иако су руководиоци позоришних 
установа настојали да подигну уметнички ниво представа 
које играју увођењем драмских остварења најчешће 
страних аутора, стручна јавност је била склонија оперети 
и нарочито комадима с певањем – драмској форми која 
је испуњена музиком, обично фолклорног порекла или 
инспирације. 
	 У том смислу Стојковић истиче да су најбоље 
пролазили код публике и били најчешће извођени комади 
с певањем и музиком: „Марија, кћи пуковније“ Фридриха 
Блума са музиком Гаетана Доницетија (1888), „Пут око 
земље за осамдесет дана“ Жила Верна са музиком Франсоа 
Супеа (1887), „Риђокоса“ Шандора Лукачија са музиком 
Ференца Енкла и „Шокица“ Илије Округића Сремца 
са народном музиком и колима (1890), „Ђидо“ Јанка 
Веселиновића Брзака са музиком Даворина Јенка (1894), 
Марко Kраљевић и Арапин“ Веље Миљковића са музиком 
Фрање Гала (1895).“2322

22  „Тријумф оперете…“, нав. дело, 596.
23  „Историја српског позоришта…“, нав. дело, 335.
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	 Велики значај за музички живот у Новом Саду имао 
је и Исидор Бајић, најчувенији композитор из овог града, 
оснивач музичке школе и један од најпроминентнијих 
српских стваралаца са преласка из 19. у 20. век. Поред 
опере „Кнез Иво од Семберије“ и оперета „Седам гладних 
година“ и „Ксеније и Ксенија“, Бајић је написао и музику за 
позоришне комаде „Сеоска лола“, „Чучук Стана“, „Дивљуша“, 
„Шаран“, „Пркос“, „Ракија“, „Максим Црнојевић“, „Горски 
вијенац“, „Златија“, „Мена“, „Сваком своје“, „Сан деспота 
Ђурђа у Хебу“, „Ускочкиња“ и „Страшан дан“.2423

	 О популарности комада с певањем међу новосадском 
публиком сведочи и успех композиција једног од 
најпопуларнијих аутора ове музичко-сценске врсте код нас 
– Даворина Јенка. Распрострањеност његових остварења 
симболично се огледа у чињеници да је управо из једног 
таквог комада под називом „Маркова сабља“ настала 
тадашња и (уз одређене измене) и данашња српска 
химна. Како уочава Маријана Кокановић Марковић, Јенко 
је у Новом Саду, тада још увек у Аустроугарској, наишао 
на одличан пријем што сведочи о односу новосадске 
позоришне публике према музици и нивоу на којем је 
био позоришни оркестар у том периоду (уз све поменуте 
препреке и изазове материјалне природе).2524Међу 
комадима са певањем који су извођени у Српском 
народном позоришту Јенкова дела су била најзаступљенија 
на репертоару, и сви капелници од Лифке до Освалда су 
учествовали у барем неком од комада за које је музику 
писао овај словеначки композитор.2625На сцени СНП-а су 
изведена следећа остварења са музиком Даворина Јенка: 
24 Милена Лесковац „Бајић, Исидор“, Енциклопедија Српског народног 
позоришта, https://www.snp.org.rs/enciklopedija/?p=947
25  “Даворин Јенко на сцени…“ нав. дело, 84.
26 Исто.
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„Бој на Косову“, „Вампир и чизмар“, „Војнички бегунац“, 
„Врачара“, „Дебора“, „Девојачка клетва“, „Дон Цезар од 
Базана“, „Ђидо“, „За круну“, „Избирачица“, „Кућна капица 
доктора Фауста“, „Лажни цар Димитрије“, „Ловорика и 
просјачки штап“, „Маркова сабља“, „Милош у Латинима“, 
„Младост Доситеја Обрадовића“, „Моје мезимче“, „Потера“, 
„Прибислав и Божена“, „Раденичка побуна“, „Разбојници“, 
„Саћурица и шубара“, „Сеоба Србаља“, „Сеоска лола“, 
„Слободарка“, „Тера опозицију“, „Флорентински шешир“, 
„Цврчак у мравињаку“, „Циганин“, „Четири милиона 
рубаља“, „Школски надзорник“ и „Шокица“.2726У том смислу 
не би било неосновано тврдити да је од композитора који су 
деловали у Србији Јенков утицај на новосадски позоришни 
живот био најизраженији, будући да су његова остварења 
најдуже била присутна на позорници СНП-а, одржавајући 
се на репертоару готово пола века.  
	 Ипак, доласком на чело Српског народног позоришта 
прослављеног оперског певача и ентузијасте Жарка Савића, 
опера и нарочито оперета добиле су снажну подршку, те 
је током сезоне 1913. постављено чак десет нових дела 
овог жанра. Кокановић Марковић наводи да је „број 
изведених оперета (иностраних) на сцени Српског народног 
позоришта био већи од укупног броја комада с певањем 
– у сезони 1911/12. изведено је укупно 60 националних 
комада с певањем, а 81 оперета, а 1913. је тај однос био 33 
према 87 у корист оперете. Оперета је тако у последњим 
годинама пред Први светски рат сасвим потиснула до тада 
омиљени национални жанр комада с певањем, што је било 
у супротности са мисијом Српског народног позоришта.“2827 

27  Никола Петин, „Јенко, Даворин“, Енциклопедија Српског народног 
позоришта, https://www.snp.org.rs/enciklopedija/?p=5130
28  „Тријумф оперете…“, нав. дело, 599.
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	 Као што се уочава, стручна јавност је од позоришта 
очекивала много више од забаве која је већини публике 
била тако омиљена. Музика је, с тим у вези, била посматрана 
као један од „криваца“ за декаденцију позоришта, те 
су тражени начини како би се она у новом времену и 
друштву, коначно у новој држави Краљевини Срба, Хрвата 
и Словенаца, „укротила“ и ставила у функцију драмског 
израза. Како истиче Ђуро Трифковић, један од реформатора 
и суоснивача СНП-а након Првог светског рата, у свом тексту 
„Наше позориште – народ себи“: „музичка страна нашег 
позоришта мора се подићи или на достојну висину или се 
има сасвим напустити, јер клавир, тамбураши и неозбиљне 
биоскопске оркестре нећемо да слушамо у народном 
позоришту. Ми нећемо више ни 'Коштану' да слушамо 
и гледамо онако као до сад, ми и њу хоћемо потпуно 
уметнички израђену, и тек онда he бити лепа и доћи до свог 
правог израза, у кратко ми хоћемо позоришни оркестар, 
прави, потпун и уметнички. Тада је могућа опера и комад с 
певањем, разуме се са ангажованим првокласним певачима 
и кором. Оркестар код драме не сматрам да је нуждан, он 
шта више, свирајући између чинова квари утисак драме, а 
публици служи као таман згода, да се може што комотније 
и гласније разговарати. Оперета у народном позоришту 
нема места. За оперету треба засебно позориште. Наше 
позориште је давало пре рата оперету, но то је имало свог 
нарочитог узрока: да би се широј публици и по педесети пут 
извео на позорници ‘Краљевић Марко’, морала је оперета 
покривати трошкове. Пре рата је тако морало бити, данас 
више не. Треба омогућити и створити на нашој позорници 
савршену уметничку драму, и она ће сама покрити све 
трошкове. Привући ће позоришту сву публику и српску и 
несрпску.“2928 
29  Ђуро Трифковић, „Наше позориште – народ себи“, Застава 114, 
Нови Сад, 5. 6. 1919, 2.
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	 Након Првог светског рата, једна од најзначајнијих 
личности у позоришном животу Новог Сада, додуше 
недуго, биће и композитор Петар Коњовић. Он је најчешће 
кроз критике настојао да утиче на музички укус својих 
суграђана, а како је већ у том периоду био веома везан 
за сцену, његова критика се неретко односила на музику 
у позоришту. Као главни уредник новина „Јединство“ које 
су након уједињења биле објављиване у Новом Саду, 
Коњовић је имао медиј кроз који је могао да утиче не само 
на музички укус позоришне публике, већ и на целокупно 
јавно мњење у граду, нарочито политичко, с обзиром на то 
да је „Јединство“ било орган Демократске странке. Он је 
током 1921. године обављао и функцију управника СНП-а, 
а својом оштром критиком је настојао да трансформише 
не само позоришне представе већ и публику која их је 
посећивала. У вези са тим, Коњовић у једном од својих 
написа врло живописно дочарава атмосферу тадашњих 
позоришних и биоскопских гледалишта: „изгледа да се 
наша публика на галерији поправила. Јесте ли били на 
премијери ‘Сеоскога лоле’? Зар није била умеренија него 
раније? Није било довикивања ни звиждања! Како ће 
бити на осталима – видећемо; желимо, да галерија буде 
пристојна. То, у осталом, тражи добар глас нашег народа. 
Нас је светски рат разгласио по целом свету – не на нашу 
штету! Свет нас је почео ценити – па зар ми сами себе да не 
ценимо! Дужност је наша, да будемо озбиљни, но довољно 
трезвени. Идете ли у новосадске биоскопе? Добро – идете, 
па јесте ли видели како се Мађари понашају? Деру се, 
довикују се, звижде и цвркају уснама, кад се на платну 
љубе. Ала је то цвркање одвратно, а још одвратније, кад 
се нађе и по нека наша будала, па цврка! Причајте добре 
мађарске особине, јер они имају добрих особина, а чувајте 
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се болесног хистеричног цвркања! А и Мађари треба, да се 
окану разузданости, јер ће једино трезвеношћу поправити 
оно, што је њихова необузданост покварила. Имају ли 
Мађари у својој новој држави предњака учитеља – или је 
народ остављен сам себи?“3029

	 Међуратни период је, уз сталне реорганизације и 
борбу са финансијским неприликама, обележила и јавна 
полемика о позоришном оркестру, његовој структури и 
активностима, будући да је преовладавало мишљење да 
због недостатка подршке, музика у представама није била 
на нивоу који је публика очекивала од ње. Опет, судећи по 
напису из „Заставе“ од 18. 1. 1921. позоришни оркестар је 
на свом самосталном концерту извео увертиру „Ријенци“ 
Рихарда Вагнера. Међутим, осим веома надахнуте најаве 
М. Е. Годовског, нема информација како је протекло 
извођење.3130С друге стране, такође из написа у „Застави“ 
од 29. 11. 1923. године може се уочити да је тадашњи 
капелник Хинко Маржинец3231имао великих проблема у 
раду са својим оркестром приликом извођења увертире 
за „Продану невесту“ Беджиха Сметане. Резигнирани 
критичар под псеудонимом „Стари Театрал“ зато даје 
одређене предлоге у свом напису: „овако даље не иде! Ако 
желимо да имамо сносну оперу и оперету, морамо повећати 
и реорганизовати наш позоришни оркестар. То би према 
нашим приликама могли само тако учинити, да привучемо 
један добар део музиканата из нашег војног оркестра. 
Али зато пре свега треба да и тај оркестар буде бољи него 
30  Више о Коњовићевом ангажману и односу према СНП у „Прилози 
проучавању…“ нав. дело, 42-44.
31  М. Е. Годовски, „О симфонијском концерту који ће се одржати 17 о. 
м. у позоришту“, Застава 12, Нови Сад, 8. 1. 1921, 2.
32  Вера Василић, „Маржинец, Хинко“, Енциклопедија Српског 
народног позоришта, https://www.snp.org.rs/enciklopedija/?p=6954



                             23                                          

што је данас. Подићи ниво и спровести реорганизацију 
нашег новосадског војног оркестра т. ј. оркестра потиске 
дивизије, могао би само потпуно спреман и енергичан 
војни капелник.“3332У овом периоду је повремено оркестром 
дириговао и хрватски композитор и диригент Ловро 
Матачић, тада у двадесетим годинама живота.3433Међутим, 
1928. године је у пожару изгорела тадашња зграда Српског 
народног позоришта и било је потребно више година да се 
његов рад обнови. 
	 Тридесетих година, када је након дуже паузе у раду 
поново отворено, сада под именом „Народно позориште 
Дунавске бановине кнеза намесника Павла“, очекивања 
од позоришног оркестра су довела и до планова за 
формирање новосадске опере, о чему Рихард Шварц, 
тадашњи „артистички вођа музичког друштва“ и диригент 
у позоришту од 1937. до 1940. године,3534истиче: „Брзи 
развој Новог Сада ствара и позоришној уметности лепе 
перспективе у скоријој будућности. Дошло је време кад 
треба помишљати и на оперу. Треба само извршити 
припреме и у згодном часу приступити делу.“35Нажалост, 
данас готово читав век касније ова „скорија будућност“ 
делује још даље него у Шварцово време. Тада су, међутим, 
били предузети конкретнији кораци ка оснивању опере, те 
су 11. II 1941. изведене две опере у једном чину: „Апотекар“ 
Јозефа Хајдна и „Служавка господарица“ Ђованија Батисте 
Перголезија. Дириговао је Силвио Бомбардели.3736

33  Стари Театрал, „Питање позоришног оркестра“, Застава 274, Нови 
Сад, 29. 11. 1923, 1. 
34 Милена Лесковац, „Матачић, Ловро“, Енциклопедија Српског 
народног позоришта, https://www.snp.org.rs/enciklopedija/?p=6978
35  Вера Василић,, „Шварц, Рикард“, Енциклопедија Српског народног 
позоришта https://www.snp.org.rs/enciklopedija/?p=16369
36  - „Да ли ће Нови Сад добити ускоро своју оперу и оперету“, Дан 
70, Нови Сад, 28. 3. 1937, 6.
37  Душан Поповић, “Српско народно позориште 1914-1944“, 
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 	 Период непосредно након Другог светског рата 
је обележило стављање позоришта и музике у њему у 
функцију обнове и изградње, док су педесетих година 
ствараоци почели да се окрећу савременим сценским 
тенденцијама – модернизму ((нео)авангарди) и популарној 
музици. Ово усмерење је потицало од композитора, као 
што су Душан Стулар на пољу позоришне музике и Рудолфа 
Бручија који се истакао балетском и оперском музиком, а 
који су и иначе у свом стваралаштву стремили тадашњим 
западноевропским узорима. 
	 Стулар након рада у школи „Исидор Бајић“ у којој 
је био наставник клавира и директор, долази у Српско 
народно позориште где најпре ради као корепетитор, 
да би постепено постао диригент и композитор музике 
за представе. Компоновао је сценску музику за више 
десетина позоришних комада, као што су „Крвава свадба“ 
Федерика Гарсије Лорке (1955), „Догађај у месту Гоги“ 
Славка Грума (1955), „Да се насмејемо“ Арман Салакру 
(1956), „Скендербег“ Јована Стерије Поповића (1956), „Да 
ли је овуда прошао млади човек?“ Павела Хануша (1956), 
„Шарена лопта“ Игора Торкара (1956), „Пут око света“ 
Бранислава Нушића, „Оптимистичка трагедија“ Всеволода 
Вишњевског (1957), „Покондирена тиква“ Јована Стерије 
Поповића (1958), „Тетовирана ружа“ Тенесија Вилијемса 
(1958), „Лизистрата“ Аристофана (1959), „Смрт Смаил-аге 
Ченгића“ Ивана Мажуранића (1963) и други.3837

	 Рудолф Бручи је био директор Српског народног 
позоришта од 1962. до 1964. године. Будући једна од 
најзначајнијих музичких личности у граду, његов утицај 

Енциклопедија Српског народног позоришта, https://www.snp.org.
rs/enciklopedija/
38  Никола Петин, „Стулар, Душан“, Енциклопедија Српског народног 
позоришта, https://www.snp.org.rs/enciklopedija/?p=15980
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на позоришну музику долази пре свега из балета које је 
предано стварао, као и опере „Гилгамеш“ (1986). У СНП-у 
су извођени његови балети „Демон злата“ (1966), „Пасион“ 
(1969) и „Ноћ на прузи“ (1970), а писао је музику и за драмске 
комаде „Велика Катарина“ Бернарда Шоа, „Манде“ Марина 
Држића (1952), „Еквиноцио“ Иве Војновића (1953), „Отело“ 
Вилијема Шекспира (1954), „Песма“ Оскара Давича (1956), 
„Сапутници“ Јана де Хартога (1956), и „Кристофор Колумбо“ 
Мирослава Крлеже (1963).3938   
	 Културни живот у граду шездесетих година су 
обележиле активности новосадских (нео)авангардних 
уметника чији се утицај протезао на различите уметничке 
делатности укључујући и театар. У томе је значајну улогу 
имао Предраг Вранешевић који је настојао да интегрише 
тадашња алтернативна уметничка стремљења из своје 
сарадње са групама КОД (1970-1) и касније „Лабораторијом 
звука“ са савременом театарском праксом. Он је постао 
чувен пре свега по својој музици за бројне филмове и 
телевизијске емисије коју је најчешће компоновао са 
својим братом Младеном. Поред тога је написао и велики 
број дела за позориште, најчешће сарађујући са Српским 
народним позориштем у Новом Саду (24 представе), 
али и са другим, мањим театрима у граду и независним 
продукцијама. Поред музике за драмска остварења, аутор 
је и рок-опере „Гастарбајтер“ (1977) и слет-опере „Нема 
земља“ (2011). Његов опус за позориште је веома обиман, 
а у њему се нарочито издвајају представе које је релизовао 
са новосадским ансамблима: „ЦИЦ“ (1976, независна 
продукција), „Смрт трговачког путника“ Артура Милера 
(1977, СНП), „Олуја“ Александра Николајевича Островског 

39  Вера Василић, „Бручи, Рудолф“, Енциклопедија Српског народног 
позоришта, https://www.snp.org.rs/enciklopedija/?p=1601
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(1979, СНП), „Преноћиште“ Слободана Стојановића (1979, 
СНП), „Капетан Џон Пиплфокс“ Душана Радовића (1982, 
СНП), „Голубњача“ Јована Радуловића (1982), „Сан летње 
ноћи“ Вилијема Шекспира (1983, СНП), „Протекција“ 
Бранислава Нушића (1984, СНП), „Владајућа класа“ Питера 
Барнса (1985, СНП), „Гнездо“ Франца Ксавера Креца (1986, 
СНП), „Живот провинцијских плејбоја после Другог светског 
рата“ Душана Јовановића (1987, СНП), „Магарац“ Жоржа 
Фејда (1989, СНП), „Покојник“ Бранислава Нушића (1989, 
СНП), „Друга врата лево“ Александра Поповића (1989, 
СНП), „Карлос други Омађијани“ Петера Барнса (1990, СНП), 
„Ковачи“ Милоша Николића (1992, СНП), „Браћа близанци“ 
Тита Макција Плаута (1992, независна продукција), 
„Куварице“ Зорана Ристовића (1992, СНП), „Састанак на 
врху“ Роберта Макдоналда (1993, Позориште младих), 
„Месечина за несрећне“ Јуджина О'Нила (1994, СНП), 
„Црна хроника“ Светислава Басаре (1994, СНП), „Сумњиво 
лице“ Бранислава Нушића (1994, СНП), „Ручни рад“ Жан-
Клода Даноа (1994, СНП), „Краљ Лир“ Вилијема Шекспира 
(1994, КЦНС), „Пепо илити побуна анђела“ Андора Силађија 
(1998, СНП) и „Војцек“ Георга Бихнера (2003, СНП). Поред 
ових, Вранешевић је сарађивао са бројним југословенским 
позориштима из Београда, Загреба, Ријеке, Ниша, Лесковца 
и другим.39

	 У периоду у којем је Вранешевић отпочео своје 
бављење театарском музиком постепено долази до 
трансформације улоге позоришног композитора од 
традиционалног капелника који пише музику и руководи 
хором и оркестром, ка дизајнеру звука, ствараоцу који 

40  Живко Поповић, Ира Проданов, Улаз слободан – позоришна 
музика Пеђе Вранешевића, Нови Сад, Академија уметности, 2014, 
140-150.
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сједињује досадашње улоге музичара у позоришту, 
придодајући им нове могућности манипулације звуком 
на сцени, инициране све доступнијом сниматељском 
и електроктроакустичком технологијом. Како истиче 
Вранешевић: „Код примењене музике композитор није 
до краја слободан, ако је то музика одређене епохе, онда 
је то музика те епохе, имаш лимите, ограничења. Али то 
има и предности, јер свако ко се бави писањем зна да је 
највећи проблем – проблем празног папира, треба почети, 
написати прву ноту, а код примењене музике већ знаш у 
којим координатама се крећеш. Примењена музика је 
олакшавајућа околност за композитора. Прави ужитак је 
пронаћи лепоту у томе, на пример, пронаћи звук епохе 
са старе грамофонске плоче, постићи то неким старим 
диксиленд бендом. Ја сам био дизајнер звука, пре него 
што је то занимање постојало.“4140Са тим је сагласан и 
Живко Поповић који наглашава да је „Вранешевић био 
дизајнер звука за позоришну представу у време када тај 
термин није био одомаћен у нашим позориштима. Данас 
на универзитетима постоје студијски програми дизајна 
звука, из те области се раде мастерски и докторски 
уметнички радови, али пре четрдесет година није било 
тако. Захваљујући ширини интересовања за позоришну 
уметност и мноштву талената, Вранешевић је током рада на 
позоришној музици правио искораке из тадашње праксе, 
решавао је разноврсне проблеме везане за стварање звука 
једне представе, па је тиме антиципирао будућу професију 
дизајнера звука у позоришту.“4241У том смислу се може 
разумети велика стилска и жанровска разноврсност која је 
присутна у његовом сценском стваралаштву, а која обухвата 

41 Исто, 30.
42 Исто, 104.
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електроакустичку, популарну, фолклорну и уметничку 
музику. Самим тим се може увидети да је улога композитора 
за позориште интегрисала у себе многа (техничка) знања и 
вештине у садејству са познавањем уметничких стремљења 
једног времена, како би аутор музике и зука могао да 
адекватно одговори на захтеве редитеља. Ира Проданов 
истиче: „Судећи по анализи бројних театарских остварења 
од око стотину на којима је радио, Вранешевић приступа 
стварању музике за позориште на својеврсни 'барокни' 
начин. Премда би се, наиме, очекивало да партитура 
детаљно садржи његову позоришну музику „замрзнуту“ на 
папиру, Вранешевић решава своје 'музичко писмо' на начин 
на који су уобичајено бележе рок нумере. Једногласну 
мелодијску линију испод које је забележен текст прате 
шифре акорада уписане изнад линијског система. Уколико 
је нумера вокално-инструментална, текст је потписан 
Вранешевићевом руком, калиграфским стилом који се среће 
и у ауторовим ликовним радовима. У оваквој партитури 
композитор уноси и ознаке за темпо, на српском језику, или 
наглашава неке друге (звучне) ефекте који су предвиђени у 
току извођења нумере.“4342Таквом гледишту иде у прилог и 
став композитора који је свестан своје позиције у театру и 
ширине стилских, композиционо-техничких и историјских 
елемената које као дизајнер звука мора да обухвати. Према 
речима Вранешевића „у компоновању за театар мораш бити 
сваштар....мораш суверено да се крећеш кроз све жанрове, 
од најједноставније народне поскочице, преко џеза и рока, 
до симфонијских комада и филхармонијског ораторијума 
који укључује хор и оркестар... од једне тамбурице и гитаре 
до тога да на сцени буде тристо људи који изводе твоју 
музику. То ти је и дар и таленат, али и проклетство, јер 
43 Исто, 115.
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стално црпиш своје ресурсе до краја, из тебе мора да изађе 
и оно што ниси мислио да можеш.“4443

	 Као што се може уочити на примеру стваралаштва 
Предрага Вранешевића, од средине седамдесетих година 
је музика у новосадским позориштима све више почела да 
интегрише елементе електроакустичке музике, те су аутори 
који су се бавили овом врстом израза често сарађивали са 
позоришним редитељима. Један од најуспешнијих на том 
пољу током осамдесетих година био је Митар Суботић – 
Суба који је, наступајући често под псеудонимом Rex Ilu-
sivii реализовао велики број остварења за позоришне 
представе од којих су неке попут „Јелке код Иванових“ 
награђене престижним признањима. Његов сценски рад 
илуструје диверсификацију позоришне музике у Новом 
Саду која се са позорница СНП-а сада проширила на мање 
новоосноване театре као што је Новосадско позориште 
(Újvidéki Színház, основано 1973. године, а у данашњој згради 
од 1985. године), студентски театар „Промена“, Позориште 
младих и друга. Суботић се бавио електроакустичком 
музиком и продукцијом издања популарне музике, као и 
перформансима и балетском музиком, а од 1990. године 
се стално настањује у Бразилу где је наставио свој рад на 
примењеној музици (најчешће за модне ревије) све до 
преране смрти 1999. године.  
	 Суботићев опус садржи немали број остварења 
којима је дао значајан допринос позоришној музици у 
Новом Саду. Међу њима се нарочито истичу „Јелка код 
Иванових“ Александра Веденског (1985, Театар „Промена“), 
„Мара – Сад“ Петера Вајса (1986, Театар „Промена“), „Equus“ 
Петера Вајса (1987, Новосадско позориште), „У потрази 
за изгубљеним временом“ Марсела Пруста (1989, СНП, 
44 Исто, 117-118.
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балет), „Шма“ Џона Сукија (1990, СНП, балет), „Славуј и 
ружа“ Оскара Вајлда (1990, Позориште младих), „Стаклена 
менажерија“ Тенесија Вилијамса (1991, СНП).4544

	 Позоришном музиком се повремено бавио и 
Мирослав Штаткић, аутор опера „Бој на Косову“ и „Ленка“, 
који је за Српско народно позориште написао музику за 
комаде „Мачка на усијаном лименом крову“ Тенесија 
Вилијамса (1998) и „Сабирни центар“ Душана Ковачевића 
(1999).4645Иван Ковач, такође професор и касније декан 
Академије уметности, написао је музику за позоришне 
представе „Апотеоза 41“ на стихове Ференца Деака (1984) 
и „Клeрикаши“ Радослава Павлекића. Еуген Гвоздановић је 
био на различитим руководећим местима у СНП-а од 1958. 
до 1977. године, и за то време је написао музику за представе 
„Пера Сегединац“, „Избирачица“, „Бановић Страхиња“, 
„Пошто-пото посланик“ и „Смрт Смаил-аге Ченгића“.4746Још 
један професор композиције са новосадске Академије 
уметности је дао значајан допринос сценској музици у 
граду – Зоран Мулић. Његови целовечерњи балети према 
текстовима „Вечитог младожење“ Јакова Игњатовића и 
„Избирачице“ Косте Трифковића изведени су у СНП-у 1986. 
и 1997. године, а написао је и музику за дечији балет „Пачија 
школа“ на стихове Јована Јовановића Змаја.4847

45  - „Митар Суботић – Суба“, Фондација „Митар Суботић“, Нови 
Сад, https://subafondacija.com/mitar-subotic-suba/
46   Јован Миросављевић, „Штаткић, Мирослав“, Енциклопедија 
Српског народног позоришта, https://www.snp.org.rs/enciklopedi-
ja/?p=16295
47  Милена Лесковац, „Гвоздановић, Еуген“, Енциклопедија Српског 
народног позоришта, https://www.snp.org.rs/enciklopedija/?p=4505
48 Милена Лесковац „Мулић, Зоран“, Енциклопедија Српског народног 
позоришта, https://www.snp.org.rs/enciklopedija/?p=7563
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	 Позоришна музика новосадских аутора је ретко 
долазила до самосталних дискографских издања те се 
у том смислу могу издвојити DVD који је део књиге „Улаз 
слободан - позоришна музика Пеђе Вранешевића“ (ур.DVD-
ја Живко Поповић и Ира Проданов, 2014) и CD „Позоришна 
музика Митра Суботића Субе“ (ур. Бошко Бута, 2024). Нотна 
издања, најчешће популарних нумера из комада с певањем 
су спорадично објављивана у периоду пре Другог светског 
рата, док је у последњих пола века та пракса готово сасвим 
напуштена.
	 У овај преглед, због систематичности и разумљивости, 
нису укључени и бројни аутори који су само повремено 
радили за неку од представа или су учествовали у њима 
као компилатори, аранжери, сарадници и извођачи, а 
чији допринос свакако заслужује да буде део неке будуће 
обимније студије о овој теми. Будући да од периода 
деведесетих година и ствараоци који су интервјуисани у 
овој књизи отпочињу своје активности на пољу позоришне 
музике, чини се умесним да то буде и горња граница 
временског интервала обухваћеног овим прегледом. С 
обзиром на то да ће композитори и редитељи даље преузети 
овај наратив и „из првог лица“ сведочити о савременим 
кретањима у сценској музици код нас, њихови искази ће 
у будућности бити један од драгоцених извора за нека 
наредна сагледавања ове богате и продуктивне историје 
споја позоришне и музичке уметности у Новом Саду.  
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Разговори о позоришној музици
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УДАХНУТИ МУЗИКОМ ЖИВОТ У ПРЕДСТАВУ 

Ира Проданов: Интервју с композитором Јованом 
Адамовим491

Јован Адамов (Чока, 1942), композитор, диригент, аранжер 
и продуцент. У професионалном музичком свету на 
просторима Европе и бивше Југославије присутан је од 
средине шездесетих година прошлог века па до данас. 
Први ауторски успеси везани су за фестивалске наступе и 
прве награде за композиције: Нека то не буде у пролеће, 
Мало речи треба кад се воли, Хеј војници - ваздухопловци... 
Писао је музику за представе за децу. Готово све представе 
за које је радио музику вишеструко су награђиване на 
различитим позоришним сусретима у региону. Многе 
знане песме Јована Адамова доживеле су прво извођење, 
осим на фестивалима, и у бројним земљама и у ТВ серијама 
Музички тобоган, Фазони и форе, фестивалу Витез, као и 
на Змајевим дечјим играма. Музички уредник и диригент 
је чувеног серијала „Музички тобоган“. Познати издавачи 
у Бечу објавили су му велики број инструменталних 
49  Интервју реализован 21. 11. 2024.
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композиција, а готове све песме су му снимљене на носаче 
звука. Више од 20 година је био диригент и аранжер Биг 
Бенда РТВ Нови Сад. Деценијама је био на одговорним 
функцијама у РТВ Нови Сад и РТВ Војводина. За укупан 
стваралачки рад добио је многобројна признања: Награда 
Змајевих дечјих игара, Младо покољење, Златна значка 
KПЗ Србије, Новембарска награда Сремске Митровице, 
Јубиларна плакета ЈРТ, Повеља и плакета фестивала 
„Омладина“ у Суботици, Фебруарска награда града Новог 
Сада, признање Републике Србије за врхунски допринос 
националној култури, Награда за животно дело „Kапетан 
Миша Анастасијевић“, награда „Петар Kоњовић” за животно 
дело за музичко стваралаштво од националног значаја, 
Признања Покрајинске владе „Ференц Фехер“ за посебан 
допринос развоју културе (2021) итд.

Заједно с Мињом Суботом, творац сте преко 200 емисија 
под називом „Музички тобоган“ за 20 година трајања тог 
серијала, „Жељотека“ - 150 емисија... А то Вам није занат, 
него сте то радили – како сте једном рекли – „успут“. 
Годишње урадите 6 до 8 дечјих фестивала, па кад се године 
помноже с тим бројевима, долази се до импозантног 
двоцифреног броја. Били сте редовно запослени на 
различитим одговорним функцијама у Радио Телевизији 
Нови Сад. Како је ту стала још и позоришна музика?

Кад сам почео да се бавим музиком, врло брзо сам достигао 
статус композитора у тренду. Писао сам разне музичке 
жанрове – дечје песме, шлагере на фестивалу тадашње 
Југославије, нумере за Биг Бенд и знало се за мене. Тако сам 
„упловио“ и у воде позоришне музике. Тим жанром сам се 
бавио од седамдесетих до почетка деведесетих. Углавном 
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сам радио представе за децу, пре свега лутарске. Представе 
у којима сам радио музику увек су биле награђиване – и 
за режију и за музику. Почело је у новосадском луткарском 
позоришту, данас Позоришту младих.502Готово за сваку 
представу писао сам сонгове. Није то била инструментална 
музика, већ су редитељи захтевали да пишем на постојеће 
стихове из представе или стихове писане за ту прилику. 
Након завршених сонгова, могло се десити да су се делови 
пратње из неког од сонгова пуштали у неким тренуцима 
представе, некаквим прелазима и слично. Али у то време 
је писање сонгова било уобичајени метод рада. Те нумере 
су одражавале особине неког лика у представи или 
једноставно давале су коментар на неки драматуршки обрт 
и слично. Увек сам знао ко ће играти који лик и писао сам у 
складу с оним што је одређени глумац могао својим гласом 
да изведе. Дакле, ја сам долазио после утврђене поделе, 
и нисам смео да пишем музику која ће превазићи њихове 
музичке способности. Заправо, требало је имати вештину 
како да се направи квалитетна музика коју ћу ја потписати 
и стајати иза ње, али да она не буде извођачки презахтевна 
за ансамбл, да не угрози достојанство глумца или глумице. 
То су била моја прва искуства и први сусрети с позориштем 
која сам учио „у ходу“, јер тада није било никакве школе у 

50  Неке од представа које је урадио Ј. Адамов у овом позоришту су 
Прича старог клавира (Ракић Бранка), режија Лобода Матјаж, 1977; 
Гињолова путовања (Јан Вилковски,), режија  Илија Слијепчевић, 
1980; Позориште у коферу (Љубивоје Ршумовић ), режија Воја 
Солдатовић, 1992; Избор из представа у другим позориштима: 
Шабачко народно позориште, Пропозиције, ( Влада Стојиљковић), 
режија Пеђа Бабовић. 1976; Камени курир (Драгиша Пењин), режија 
Петар Говедаровић,  1982; Зрењанинско народно позориште „Тоша 
Јовановић“ Згодне згоде страшила и осталих плашила (Милан 
Вукотић), режија Љиљан Арсенов, 1983;
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којој се учи компоновање музике за позориште. Временом 
сам утврдио фине „трикове“ за оне који су сјајни глумци, али 
нису тако сјајни певачи. Ту сам прибегавао речитативима 
који су ишли изнад музике – речитатив се више говори него 
што се пева. Не постоји глумац који нема слуха, питање је 
само колико добро зна да пева. Тако да – они који нису били 
вични певању, требало је да говоре текст изнад музике све 
до рефрена, а рефрен бих осмислио тако да буде „удобан“ 
за интерпретацију.
 
Колико музика утиче на представу?

Редитељ је, сматрам, онај који све види од самог почетка 
како ће све изгледати, пре свих нас који смо у продукцији. 
Ми остали само парцијално сагледавамо сваки сегмент, у 
односу на професију коју радимо. Разуме се, на крају, кад 
су генералне пробе, онда се види целина, али од почетка је 
ту редитељ онај који даје упутства. И он онда има и захтеве 
за музику. У консултацијама са мном, дефинишемо емоције 
које су му потребне. Договарамо се о њеном карактеру – да 
ли ће то бити тужан садржај, мистичан, духовит... Неки су 
захтевали да се крећем у одговарајућем музичком жанру 
– року, попу, џезу. Посебно се сећам једног пројекта у 
којем је редитељ захтевао да напишем музику у духу наше 
фолклорне баштине. Нисам посегао за цитатима, већ сам 
настојао да пишем своју музику у духу фоклора. Не сећам 
се назива те представе, али се сећам чудесних лутака које 
су израђене за ту прилику, не од тканина, већ изрезбарене 
у дрвету. Радио сам у Мостару, Сарајеву, Нишу, Шапцу, 
Београду, Земуну... Оно што је био цињ јесте да удахнете 
музиком живот у те лутке, поред, разуме се, глуме, и то 
ефектним кратким нумерама, јер је ту глума у првом плану, 
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глума и покрет на сцени. Међутим, урадио сам и једну једину 
инструменталну музику за позориште, то је био комад од 
неких 10 минута. То је била Хасанагиница у  Новосадском 
позоришту у режији Богдана Рушкуца давне 1976. Редитељ 
је одабрао делове те музике за поједина места и на крају је 
изведена као целина... 

Да ли сте поборник тога да се музика изводи уживо на 
сцени?

Лично мислим да је све далеко атрактивније када се она 
у целини изводи на сцени, не само да глумци певају, већ 
да су и инструменти на сцени. Данас се то доста изменило. 
Данас се и на фестивалима пева на матрицу. За нас је, 
међутим, некада узор био фестивал Сан Ремо. Па смо онда 
радили фестивале са много музичара у оркестру и ту се 
добијао квалитет. Сада се све комерцијализовало. Користе 
се електрични инструменти, ради се с компјутерима. Али 
у оно време, ако није било директне свирке на сцени, с 
написаном музиком ишао сам у студио, најчешће Студио 
М. Тамо смо наснимили инструментале, па су се онда траке 
носиле у позориште. 

Да ли сте интервенисали на текстовима сонгова?

Добијао сам текстове на којима сам скоро у 99% случајева 
интервенисао. Није уобичајено да неко ко направи добар 
драмски текст или напише добру поезију, има осећај да је 
то погодно и за компоновање. Ако су у питању римовани 
стихови, још и некако, премда сам и ту мењао ред речи 
како бих нагласке у музици поставио логично, а да текст 
остане готово сасвим веран оригиналу. Зашто је још била 
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важна рима? Зато што је лака за памћење. Јер глумац поред 
драмског текста, мора да памти и речи сонга. То је за њега 
једно музичко „острво“ у престави. Но, ако су стихови без 
риме, ако једна строфа има четири стиха, друга седам, трећа 
пет, ту се онда пише за извођача тзв. шансоњера. Као неки 
ариозо у опери. Поготово сам се ту трудио у тим примерима 
да направим адекватну мелодију да би певач могао да је 
користи као помоћ у памћењу текста. Занатски постоје и 
нека правила – поготово у забавној музици – да мора бити 
паран број тактова у музичкој фрази. Музика једне строфе 
се понавља и у наредној, после чега следи рефрен. То је 
форма која се најчешће користи. У мом мјузиклу Пало 
иње, пао снег са аутором текста много сам радио да бисмо 
се уходали у том „формалном“ смислу. А у прошлости, 
најзахтевније ми је било да пишем музику на текстове Мике 
Антића. Он је своје стихове рецитовао мајсторски – нико 
то није чинио као он. Имао је специфичан третман риме, 
понекад тзв. „опкорачења“ (тако се то назива у граматици) 
или неке друге начине „скривене“ риме која се не дешава 
обавезно на крају сваког стиха. Ту је требало погодити 
адекватну музику. Радио сам с њим за Дан града Новог Сада 
једну нумеру, био је веома задовољан.  Дакле, зависи од 
песника до песника и од стихова до стихова. Неки песници 
нису дали да се текст мења. Мика то није дозвољавао. Али 
у позоришту, ја сам ипак морао да избацујем понеки слог, 
стављао сам апострофе, скраћивао стих за реч како би се 
складно све уклопило у музичку строфу. Или сам мењао ред 
речи, да би акценти падали тамо где је то логично музички. 
Наравно, кад сам мењао текст, тражио сам одобрење за то 
од песника/ аутора стихова.
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Ви нисте били само композитор музике, већ сте 
припремали ансамбл да изведе ту музику у току 
представе?

Да, у већини случајева ја сам се побринуо и за припрему. 
Био сам корепетитор и на неки начин музички педагог тим 
глумцима. Ако сам случајно приметио неке мањкавости 
код глумца у смислу певања, могао сам на лицу места да 
интервенишем, да му олакшам деоницу, да „стањим“. У 
коначној верзији све је то требало да звучи да не може 
бити боље. Нико није требало да примети да су то његови 
максимални домети у музичком смислу, већ да он тиме 
суверено влада. Зато је увек добро кад се ради представа, 
да је композитор присутан и да може да у сваком 
тренутку направи корекције. С тим корекцијама сам онда 
ишао у студио и снимао с професионалним музичарима 
матрицу. У противном, можда бих добио неки мањи 
ансамбл на сцени, квартет и слично. Овако сам могао 
да се „размашем“ с оркестром у студију, искористим све 
могућности комплетног холца и других инструменталних 
група. За време проба, ја сам правио себи белешке шта 
би требало изменити и био сам у стању да за два дана 
напишем десетак аранжмана које сам реализовао у студију. 
За снимање нам је било довољан дан – термин преподне, 
термин поподне. Још један термин био је потребан да 
се измикса и снимци су се слали позоришту. Редитељи 
су иначе чудо. Они се током проба инспиришу, у почетку 
имају јасну слику шта желе у представи, али временом, у 
току рада на представи, инспиришу се ансамблом, неким 
импровизаторским моментима и добијају нове идеје. 
Онда долази и до измена у музици. У оно време радило се 
с тракама. Или се одсече део или се неки део понови, дода 



40                                                                            

се, избаци. Траке су се лепиле специјалним белим лепком, 
знало се како се то ради по углом од 45 степени. И тако смо 
брзо долазили до неких нових звучних решења. Владао 
сам свим тим вештинама и стварао сам и у најскромнијим 
условима најбоље што сам могао.   
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МУЗИКА КАО ПОДРШКА ДРАМСКОМ НАРАТИВУ

Ира Проданов: Разговор са композиторком Александром 
Вребалов51

Александра Вребалов (Нови Сад, 1970), композиторка, 
управо је изабрана за дописног члана Српске академије 
наука и уметности. Ова наша уважена уметница редовни 
је професор композиције на Академији уметности у Новом 
Саду. Написала је више од 100 дела по поруџбини Kарнеги 
хола, Kраљевске музичке академије и Националног Балета 
у Лондону, Оркестра забрањеног града Пекинга, Харвард/
Фром Фондације, Универзитета Беркли, Београдске 
филхармоније, Опере Српског народног позоришта у Новом 
Саду и Глимерглас и Синсинати опере у САД. Добитница је 
две Мокрањчеве награде и две награде часописа „Музика 
класика“ - Kомпозитор године, као и стипендије Чарлс Ајвз 
Америчке академије уметности и књижевности. Добитница 
је Златне значке Kултурно-просветне заједнице Србије за 
допринос српској култури  (2015) и Мокрањчеве плакете 
као беседница на Мокрањчевим данима (2022). Њен рад 
карактерише "освежавајућа не-неуротичност" (Њујорк 
51  Интервју је реализован 11.11.2024.
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Тајмс) и инвентивност у спајању музичких традиција 
земаља у којима је живела и боравила, од Србије, 
Сједињених Америчких Држава, до Блиског истока. Пише 
музику за западне инструменте, као и етничке инструменте 
Балкана, Kине, Јапана и Пољске. Kомпозиције Александре 
Вребалов могу се чути на више од 20 ЦДа. Александра 
Вребалов је пре годину дана добила престижну награду 
Грејвмајер за композицију Missa supratext за девојачки 
хор, гудачки квартет, звона и звучну тестеру. Ову изузетну 
награду додељује Универзитет Луисвил од 1985. године 
захваљујући фонду који је основао Хенри Чарлс Грејвмајер, 
индустријалац и предузетник. Награду су у прошлости 
добили неки од најугледнијих светских композитора као 
што су K. Пендерецки, В. Лутославски, П. Булез, Ђ. Kуртаг, 
Луис Андрисен и други. Дело Missa supratext праизвео 
је чувени Kронос квартет заједно са Хором девојака Сан 
Франциско 2018. године. О њему је председник одбора 
за доделу Грејвмајер награде, Метју Ерл, рекао да 
„истиче универзалност људске експресије кроз музику, 
превазилазећи језик, стил или традицију. Александра 
Вребалов спаја различите хармоније, ритмове, стилове 
и импровизацију, потврђујући своју оданост музици и 
оданост јединствености свих ствари.“

У свом богатом и разноврсном опусу позоришној музици 
посветили сте се у неколико наврата. Први беше у остварењу 
Тесла, изуметник,52 које је било инспирисано романом 
52  Н. Брадић је описао ову представу на следећић начин: „Драма 
Тесла, изуметник, није биографска реконструкција једног живота, већ 
прича која се успоставља као парадигма слике савременог света. У 
том свету се води вечита борба између оних који виде даље и дубље, 
који испод појавних облика наслућују моћне силе које желе да 
ослободе и оних других, чији се увид у снагу тих сила ограничава на 
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Владимира Пиштала Тесла, портрет међу маскама, који је 
драматизовао и режирао Небојша Брадић. Ову представу 
„озвучили“ сте у Српском народном позоришту, у Новом 
Саду 2022. године, на позив редитеља. Са Брадићем 
сте радили и музику за представу Мама Морган Лојд 
Малколм годину дана касније у Атељеу 212, у Београду. 
Трећа представа у којој сте били аутор музике, дечја 
представа Ксенија и ловац, у режији Емилије Мрдаковић, 
ишла је нешто другачијим путем. Наиме, у претходне 
две ви сте се на почетку сарадње договорили како би 
требало да изгледа звук који прати драмску радњу, док је 
у трећој музика постојала и пре драмског текста, односно, 
музичка прича коју сте наменили концертном извођењу, 
уз текст који изговара наратор, претворена је у драмски 
приказ. Како приступате стварању за сцену и шта је то 
што је у сва ова три случаја било „другачије“? Каква врста 
компатибилности и разумевања мора да постоји између 
редитеља и композитора и какве је компромисе потребно 
направити да би се дошло до успешне премијере?

Игром случаја радила сам „само“ три позоришне музике. 
Увек сам више била фокусирана на концертне опусе, то 
ми је била примарна област деловања. Чињеница да сам 
урадила три опере, заправо кад сам урадила Милеву пре 12 
година, а затим и неколико балета, све то је допринело да 
разумем разлику не само између концертне и позоришне 
музике, него и између концеретне и сценске као што су 
опера и балет. Већ сама чињеница да се нешто дешава у 
физичком простору који трпи покрет, дефинише и проток 

потребу да их контролишу и надзиру...“, упор. Сајт СНП, “О представи” 
https://prodaja.snp.org.rs/rs/site/eventDetail/index/2855 приступљено 
11.11.2024.
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музике, односно недостатак заокружене музичке форме 
која би евентуално могла да стоји сама за себе. Некад се и 
деси да музика може у представи да стоји као заокружена 
целина, али у мом проступу драмском тексту, трудим се 
да музика не добије целовитост као када је у питању дело 
за концертни подијум, зато што сматрам да то креира 
неки други наратив у оквиру постојећег, који неће нужно 
подржавати драматски ток. Другим речима, заокружен 
музички комад у оквиру представе која наставља да се 
одвија мора имати „јак“ разлог зашто је заокружен. У 
свим осталим случајевима, музика је звучни фрагмент 
који појачава драмски текст. Што се тиче разлика у раду и 
лимитација... То заправо и није лимитација већ је реч само 
о другом приступу. У представи постоје људска тела која 
прелазе одређени физички простор, у неким ситуацијама 
доносе текст, у неком је текст заједно с музиком или преко 
музике... али музика је ту, по мени, средство којим се 
подржава драматски наратив. Мислим да музика може да 
се третира као ојачање одређених карактера у ситуацијама 
где нема текста. Ако се дају звучни лајтмотиви карактерима 
- ми се повезујемо с њиховим емоцијама, а не само с 
текстом који они изговарају. Ту се ослањам на оно што ми 
знамо из опере: у неким емотивним експанзијама музика 
на месту где су арије тумачи информације које смо добили 
у претходном сегменту, а који је био више усмерен на 
вербални садржај. Арија је место где се раскошно развија 
„унутрашњи“ свет ликова. Тако у представи музика управо 
развија тај емотивни, унутрашњи свет протагониста, када је 
реч о улогама. Врло слично је и са догађајима у представи, 
с радњом. Музика доприноси разумевању догађаја који се 
одвија пред очима гледалаца, било да је то неки простор 
који се „озвучава“ да би се „означио“ или је то нека кризна 
ситуација коју музика истиче.
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  Тесла, изуметник, плакат за представу (фото: интернет)

Какав је конкретан процес када почиње рад на представи 
за коју тек треба да се компонује музика? Који су то захтеви 
које поставља редитељ и какви су Ваши одговори на те 
захтеве?

Конкретно са Небојшом Брадићем имали смо сличну 
идеју у „читању“ текста: да се дефинише шта је битно 
да се музиком подвуче. Које су то атмосфере  и која су 
места тих главних драматских прелома. У Мами, пошто је 
представа сведена, било је јасно од почетка да ту неће бити 
много музике, биће звука, али не нужно и музике. Такође, 
постојала је једна сцена која је измештена у неку другу 
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реалност,53 те је постојала потреба за највећим музичким 
сегментом, а не само за звуком. Насупрот њему, пошто се 
представа одвија на више локација које се смењују јако брзо 
и физички ни нема простора да се на сцени ти различити 
физички простори дефинишу визуелно, ја сам донела 
одлуку да те просторе дефинишемо звуком. У моменту 
када се одвија сцена у којој главна јунакиња изненада 
одлази у болницу, јури у посету, ту се, на пример, чују 
ужурбани кораци у штиклама који одзвањају ходницима. 
Аутоматски, то је свакоме асоцијација на неку институцију 
која је хладна, асоцијација на кризу. У ситуацијама где 
се прича о сећањима, о опустошености, имала сам за 
лајтмотив снимак ветра који као да пројури и тако „однесе“ 
једну сцену, „одува“ је и то је сигнал за почетак нове. Ту је 
везивно ткиво био тај звук ветра. Постоје у тој представи 
сцене у судници, пошто је главна јунакиња неколико пута 
на испитивању. У тој ситуацији са судницом договорили 
смо се да се њен глас озвучи микрофоном који иде од горе 
и да се дода реверб тако да публика схвати да те њене речи 
за време испитивања у судници, да је то такође простор 
који њу ни на који начин не подржава. Чињеница да те речи 
одјекују означава недостатак блискости и разумевања, 
недостатак интимног простора. То је вапај у неком простору 
који је потпуно отуђен и јаван. Тако да су то биле главне 
интервенције у звуку представе. Иначе, започела сам и 
завршила истом музиком, пошто и начин на који представа 
почиње и завршава се јесте потпуно исти. Исти је текст, 
исте речи. У том смислу, сматрала сам да је то затварање 
форме у музичком смислу овде транспоновано и на раван 

53  Слично је и у представи Ксенија и ловац у којој ће сусрет с мајком 
која је преминула бити надреалан, па ће и музика имати другачију 
„текстуру“ него остатак музике у представи. Прим. И. П.
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драмског текста. Другим речима, тражим реченице које 
су „тема“ или речи које се понављају и настојим да на што 
више начина звуком подвучем те моменте.

 Мама, плакат за представу (фото: интернет)

Музика у представи, када је Ви стварате, остаје на неки 
начин „отворена“ током драмског тока, као некакав 
фрагмент који спаја делове?

Управо тако. Сваки тај музички или звучни фрагмент је као 
коцкица мозаика. То није оно што би се назвало „сонг“ у 
оквиру представе, није реч о „нумерама“ које су карике 
које повезују представу у целину вишег реда. Реч је о 
деловима који подстичу код публике разумевање целине 
текста, о деловима који текст повезују и у крајњем случају, 
тај текст је нека врста „композиције“ којој су потребни 
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ти музички фрагменти да би добила јачу повезаност, 
заокруженост. Међутим, у Тесли, изуметнику, радила сам 
и заокружене музичке целине. Али тамо је драмска радња 
управо то и захтевала. Рецимо, у једној сцени у неком 
њујоршком ресторану свира се жива музика, то сам онда 
и ја дочарала музиком. Али то није у домену „сонга“, већ 
радије звука који долази из даљине и дочарава атмосферу. 
А што се тиче самог компоновања или одабира звука, 
управо је најзанимљивије решавати ситуације звуком када 
су оне емотивне огољене. Што су огољеније, ту је више 
потребно реаговати звуком, одабрати прави да би се та 
осећања на прави начин подвукла. На пример, у Мами су 
биле ситуације у којима је главна јунакиња у константном 
дијалогу са својом преминулом мајком, с којом је имала 
врло комплексан однос. И у свим сценама с мајком, пошто 
је дисфункционална ситуација и при томе још се одвија 
код маме у запуштеном стану, користим капљање воде. 
Као некакав разарајући елемент, као нека ствар која у свим 
породицама показује да нешто не функционише. Та вода 
која капље и никако да се поправи...  то је мој сигнал да 
се ту ствари не одвијају онако како треба. Могла бих рећи 
да је то мој лајтмотив за такве ситуације. Имала сам га и 
у Милеви, у дисфукнционалној ситуацији када Милева 
стиже са студија са Албертом Ајнштајном. Тако да ја 
правим те „своје“ звуке, то је мој звучни каталог значења. 
Било да је реч о представи или о концертном комаду, за 
мене је дисфункционални дом, породица – вода која 
капље. Као што је за протицање времена куцање сата или 
тај карактеристичан мотив у гудачима који асоцира на то. 
Такође користим и звук проласка возова који има значење 
проласка времена, на пример. 
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У представи Ксенија и ловац,54 процес рада на музици био 
је сасвим другачији од представа које сте реализовали са 
Небојшом Брадићем...

Да. Редитељка је заправо присуствовала концерту на којем 
је изведена моја музичка прича с наратором под називом 
Ксенија и ловац. У тој композицији, ја сам и ауторка приче 
о девојчици која одлично игра шах и по томе је посебна, 
одраста сама с оцем без мајке која је прерано преминула. 
Ова прича има доста аутобиографских елемената, а ја 
сам је осмислила као дело за дувачки квинтет уз глумца / 
глумицу који изговарају текст.  Емилија Мрдаковић је одмах 
одреаговала на тај мој опус и уз помоћ драматуршкиње 
Теодоре Марковић, осмислила представу у којој је 
54  Представа Ксенија и ловац постављена је у Позоришту младих 
2023. године. Александра Вребалов истиче у вези с представом: „Ово 
је прича о девојчици, која је необична, другачија од друге деце. Без 
маме је, одраста с оцем. Јако је креативна и воли да се игра глином 
и прави разне фигурице с којима разговара. Има и свој шаховски сет 
који је направила. Тајно одлази на такмичење и мора да побегне 
пре краја. Међутим, победила је и хоће да прогласе победника, а 
она у том бежању изгуби ловца. То је паралела са Пепељугом, која 
изгуби ципелицу, па је нађу. Ова девојчица изгуби ловца, и пошто је 
то њен уникатни сет, што неки њени другари знају, они то препознају 
и пронађу је. Читава идеја Пепељуге, која се спашава преко принца, 
код нас је оличена у креативности и памети девојчице Ксеније која 
се спасава кроз своју креативност. Сам музички наратив и звук су 
прављени као за одрасле. Ништа није поједностављено да би деци 
било пријемчивије. Деца су много отворенија од одраслих, она могу 
да прихвате најсавременији експериментални звук и да им то буде 
нормално. Одрасли су ти који који имају одређен, изграђен укус и неку 
врсту затворености. Деца то немају.” Упор. Сајт Позориште младих, О 
представи, https://www.pozoristemladih.co.rs/predstave/scena-za-de-
cu?view=article&id=1252:ksenija-i-lovac&catid=155 приступљено 11. 
11. 2024.
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искоришћена музика целе моје композиције. Сама је 
разделила сегменте из мог музичког комада на места где 
жели да се они чују. Тако да се цео музички комад чује и у 
представи, само не у континуитету, већ у фрагментима који 
се поклапају с наративом. Моја слобода је овде практично 
била потпуна. 

 

Ксенија и ловац – одломак из партитуре на којем су 
фигурице од глине које је Александра Вребалов правила 
у току писања музике за ову композицију чији је садржај 
транспонован у позоришни комад. (фото: прив. архива)
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Срећа је кад је  редитељ толико музички надарен као што 
је то било у овом случају, јер све одлуке које је Емилија 
Мрдаковић донела мени су се допадале. Било је неколико 
сцена где је наратив мало проширен у односу на моју причу, 
где није било одговарајуће музике. На пример, сцена с 
визијом мајке. За ту сцену сам додатно написала музику. 
Управо у тој сцени сам урадила емотивну експанзију коју 
сам раније поменула. Музика на том месту представљала 
је унутрашњи свет главне јунакиње. Ту је и цитат успаванке 
коју је моја мајка нама певала кад сам била мала: „У 
једној зимској ноћи“... То је мој лични моменат који сам 
желела да додам у представи. Наиме, редитељка је у том 
тренутку сусрета Ксеније са визијом мајке, употребила 
један фрагмент моје већ постојеће музике, који се том 
приликом поновио. На једној од проба ја сам схватила да 
би то ипак требало да буде некакав други звучни контекст, 
друга музика. Јер у читавој представи дешавања су у 
реалном времену. Истина у прошлости и у садашњости, 
али у реалности. Ово је било једино место када је на сцени 
фантазија, надреалност, иреалност, и због тога је текстура 
музике у њој требало да се разликује од оних које су биле 
део реалности свакодневнице. Желела сам да музичка 
текстура њеног доживљаја имагинарног сусрета с мајком 
има другачији звук. У Ксенији је било још неколико звучних 
„интервенција“ у виду архивских снимака куцања сата 
као индикација времена које пролази, што сам поменула 
раније. Користила сам и звук жамора деце с игралишта иза 
Позоришта младих који сам сама снимила. Тај звук је јасно 
мапирао просторе где су деца и где је Ксенија, јер главна 
јунакиња није с децом напољу, већ с оцем у кући. То није 
тражила редитељка, то је био мој начин да оделим простор у 
којем су деца и који се чује преко прозора, од оног који је свет 



52                                                                            

Ксеније. Користила сам и дечји смех у неколико ситуација, у 
учионици када јој се ругају или се смеју учитељи... Архивски 
снимци су сегменти који или подржавају мењање сцена 
или дефинишу ситуацију, помало као у филму.

Ксенија и ловац, плакат за представу (фото: интернет)

Колико је важно да се редитељ и композитор апсолутно 
слажу и разумеју у погледу озвучавања представе?

Дешава се да у току рада на позоришном комаду постоји 
другачије виђење неког догађаја Али кроз рад се то 
„омекша“ и „обради“. Ја волим те моменте када постоје 
та отворена питања. Јер свако зна своју област најбоље, а 
врло често идемо и на аутоматска решења зато што знамо 
какав ефекат имају. Рад с Другим омогућава да се све то 
погледа из неког другог угла. Том колаборацијом се заправо 
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проширује искуство. Прихватамо нешто до чега вероватно 
сами не бисмо дошли. Мени не смета када се десе те 
„разлике“ у разумевању неких сегмената, јер то видим 
као шансу за излазак на неку другу, нову страну. Међутим, 
има транутака када се морају направити компромиси, када 
постоје више решења. Гледам да на местима која ми не 
значе много, дозволим решење које није било и мој први 
избор. Прихватам идеју редитеља тамо где осећам да су 
могућа два пута. 

Да ли је рад на ових неколико остварења подстакао Ваше 
интересовање за позоришни медиј?

Волела бих да радим за позориште у будућности, али то 
препуштам тренутку. Мени рад на позоришној музици није 
нешто „одвојено“ од мојих других активности. То је део мог 
стваралачког пута, тог тока у којем у једном моменту радим 
музику за инсталацију у банци у Честеру, у другом је то 
наруџба за оперу или за гудачки квартет. Све је то део мог 
света, само што се распон између апстрактног концертног 
стварања и некакве условно речено „програмске“ музике 
још више растегао.
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ПРЕДСТАВА ЈЕ КАО ПАРТИТУРА

Ира Проданов: Разговор с редитељком Мајом Гргић551

Маја Гргић је редитељка из Новог Сада, која се истакла 
својим разноврсним и посвећеним радом у области 
позоришта и драмског образовања. Њен рад је обележен 
великим делом стварању с младима и за младе. Поред 
тога режирала је професионалне представе, радиодраме 
и документарне филмове, комаде за децу и одрасле, 
ангажоване омладинске представе, мјузикле са децом, 
опере, представе и перформансе на отвореном, плесне 
представе – корео драме итд. Маја Гргић је завршила 
Средњу музичку школу „Исидор Бајић“, теоретски смер, а 
затим студије режије на Академији уметности у Новом Саду 
у класи Бора Драшковића. Делује као самостални уметник 
од 2018. године. Председница је удружења Држ’ - не дај 
и драмска педагошкиња. Остварила је бројне позоришне 
пројекте, али и пројекте у оквиру различитих медија као 
што је филм, телевизија и радио. Маја је психодрамска 
саветница у едукацији, при РАИП-у. Сарађивала је са више 
театарских кућа, али и са различитим институцијама културе, 
55  Интервју вођен 29. новембра 2024.
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невладиним организацијама идр. Међу представама које је 
режирала истичу се Урнебесна трагедија (Српско народно 
позориште, 2011 – 2018), Држ’ - не дај (Продукција Држ, 
не дај, 2013), Три карте за оперу (Продукција Држ, не дај), 
мјузикли за децу Ени JR. (Продукција Академија забаве 
и уметности О&M), Петар Пан (Продукција Академија 
забаве и уметности О&M), Продавница бајки (Продукција 
Академија забаве и уметности О&M) и др.

Колико је Вама значајна позоришна музика у престави?

Мислим да је позоришна музика подједнако важна као и 
сценографија, костим, режија, глума. Музика је неопходна. 
Она је нешто што ме води и чак ме и инспирише. Кад имам 
недоумица око тога шта би требало да решим редитељски, 
пренесе ми емоцију, омогућава ми да нешто замислим, 
слушам је да би ме на неки начин надахнула. Међутим, 
често не могу да одаберем адекватну музику, јер не радим 
увек с композитором. Понекад сама цитирам класичну 
музику, документарне снимке... У једној представи која 
се дешава на српској свадби, баш користим музику која је 
снимљена на свадби да би се добио аутентични амбијент, 
дословце. С тим инструментима, са таквим разгласом... 
Дешавало ми се и то да једноставно не могу да се одлучим 
за музику. На тим местима онда „остаје“ тишина уз говор, 
која има једнако важну улогу у представи. Та тишина јесте 
неки „омеђени“ звук, као и музика... Оно што је сигурно у 
свакој представи је да шта год редитељ замисли, музика ће 
то појачати. Апсолутно. С музиком се добија један додатни 
ниво који досеже до публике на путем емоција. Ако желим 
да изазовем одређену емоцију, много ћу је лакше изазвати 
ако додам музику. Публика прво прати оно што види, али 
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емоцију добија путем звука, односно музике.. Мислим да 
сваки сегмент представе – чак и режија – има исти степен 
важности: избор музике или светло, глума, текст, костим. 
Режија, истина, све обједињује, али позориште је тимско 
„игралиште“. Ако је представа добра или је музика добра, 
то не би смело да се примети „одвојено“. Мора целина 
да буде добра, јер ако коментаришемо „како је музика у 
представи успела“, значи да је скренула пажњу са самог 
приче, са радње. Прича држи пажњу. Ако је редитељ добар, 
све елементе ће проткати једне кроз друге. Прича је основа 
представе и ништа не би требало да се издваја изван ње, 
него да она тече у хармонији са свим елементима који је 
обликују. Све мора имати функцију у датом моменту.  

Како код Вас тече процес рада с композитором?

Ја волим да направим некакву основу, костур који није 
чврст. Расположена сам да то мењам „успут“. Немам обичај 
да „задајем“ задатке па да ми се испоставља урађен посао. 
Волим да причам са сарадницима, ако је то композитор, 
да одмах нешто просвира. Мислим да су сви композитори 
с којима сам радила били расположени да мењају по 
сто пута нешто, док се не сложимо да је то оно што смо 
замислили. Оно што ми је занимљиво, узбудљиво, па чак 
и чудесно, то је чињеница да ви не знате шта ћете на крају 
добити. Ви у суштини знате шта је композитор радио, чули 
сте неке његове раније радове, али за представу коју тог 
тренутка радите треба вам нешто специфично. И не знате 
шта ће то специфично на крају бити. Једном сам добила 
резултат који ми се уопште није допао. Разумели смо се 
вербално, али звучни резултат није био задовољавајући. 
Тад сам рекла: „'Ајмо сад поново од нуле!“ И композитор 
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ми је дао за право. Али то је реткост. Углавном потрефе оно 
што сам речима описала, али што нисам могла музички да 
замислим у својој глави. Композитори, добри композитори, 
то решавају адекватним средствима – инструментима, 
темпом, ритмом... Уопште ми није јасно како успевају да 
из мојих речи тако добро докуче шта треба да се „звучно“ 
деси. Често ураде и више него што сам очекивала. Ја 
крећем од тога да сам веома отворена и спремна на све. 
Ако радим месец дана на једној сцени, трудим се и на крају 
схватим да то није добро решење, спремна сам да кренем 
из почетка. Што не би то онда хтео и композитор? Иначе, ја 
сам завршила средњу музичку школу и ја заправо и знам 
неке детаље – знам зашто желим негде звук контрафагота, 
или зашто ми требају синкопе. Мислим да је то од помоћи 
композитору. 

Да ли сугеришете музички жанр?

Наравно. Ја кажем, на пример, да се крене од Кармине 
буране, до Фредија Меркјурија и џеза. Или нађем нешто 
на јутјубу и кажем: „Желим нешто што подсећа на Бориса 
Ковача.“ Тренутно радим с композиторком Драганом 
Јовановић. Она је особа која ми одговара у комуникацији. 
То значи да је отворена за све. Драгана би направила све 
што замислим, то сам сигурна. Разуме кад кажем да ми 
треба нешто што нагиње популарној музици, да се чује 
српски идентитет, на пример, и слично. До сада сам, кад 
боље размислим, имала скоро све „кул“ композиторе. Сви 
су били заљубљени у свој посао, па им је изазов да ураде 
све што је могуће. Баш зато се дивим композиторима. Ја 
им кажем речима, а они то ураде музиком – дивим се тој 
способности.
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Да ли Вам је битно да музичари буду на сцени?

Ако ставим нешто на сцену (неког), онда то мора имати 
неку функцију у причи. Зашто је то на сцени, укључујући и 
оркестар. На пример, тренутно радим представу за децу у 
којој учествује цео оркестар. И инструменти тачно означавају 
емоције, акцију и слично. Врло је важно да тај музичар има 
своје место. А ако говоримо о томе да ли је „јачи“ утисак 
ако музика иде снимљена, из звучника, или са сцене, никад 
се не може добити такав звук као што је звук музике која се 
изводи на позорници. Гледала сам представу „Код вечите 
славине“ с ансамблом који личи на клецмер. Тај кларинет 
је извукао есенцијалне емоције из читавог збивања...

Истичете да музика треба да има неку функцију у 
представи...

Доста се бавим пост-драмским театром, театром за 
омладину. То су ауторска дела у којима сами скупљамо 
материјале за причу, за садржај. Али то не значи да 
користим неку позадинску музику, изван сцене. Музика је 
код мене увек у функцији представе. На пример, ако глумац 
уђе у простор где се ради јога, ту је музика за јогу, ако је 
кафана – онда је кафанска музика, ако је дневна соба која 
треба да дочара породицу која у њој живи, онда ћу ставити 
да звучи неки радио, да ли Радио Београд или Радио Футог 
или нека друга станица. То је радио који се користи у сцени. 
Позадинска музика ми је као нешто налепљено, као страно 
тело. Али користим понекад и неки упечатљиви звук. На 
пример, у представи коју сад радим користим звук који 
подсећа на диџериду. То је тако упечатљив ефекат! Стављам 
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га на крај представе где сви актери на сцени завршавају 
текст питањем за публику: „А шта ви мислите?“ То питање уз 
такав звук је као опомена, као сигнал на некакав позор, неки 
посебан моменат. Но, ово је изузетак. Обично користим 
дијегетичку музику.

Плакат за представу Држ, не дај (фото принт скрин)
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Шта мислите о промени сцене на позорници коју, док се 
дешава, „покрива“ музика?

Одавно сам одустала од тога да се правим да публика не зна 
да је у позоришту. Промена сцене је нешто што се дешава 
и не треба прикривати тај моменат. Чак и кад глумци нешто 
намештају. Међутим, кад се мења сцена – може да иде и 
музика. Ја то решавам радије оф-ом или неким текстом, да 
не би била пауза, „рупа“. Пауза је последња солуција. Јер 
кад се прекине нека сцена и чекамо да дође друга, то је 
исто као и кад се прекине филм и пусти се нека реклама на 
телевизији. То се мора премостити са што мање ометања. 
То је као да ја кажем публици „останите у емоцији“ док 
не променимо слику на позорници. Понекад је тишина 
у променама потребна, као и мрак на сцени. Мени је, 
заправо, позориште као нека партитура. Као што постоји 
диригентски глас, тако постоји редитељски глас. Некада 
су постојале „редитељске књиге“. То се више не ради, али 
заиста постоје развојне линије догађаја, развојне линије 
ликова... Ритам дешавања, темпо. Све је као партитура.

Представа заједно с музиком има ограничен век трајања...

Представа је прављена за живо извођење, за сцену. 
То је колективни чин. Кад та представа предстане да 
кореспондира с тренутком, с публиком, она треба да се 
скине с репертоара. Међутим, ако музика из те представе 
има потенцијала да се објави на неком носачу звука, зашто 
да не? Ако је суштински везана за ту позоришну представу, 
треба да „нестане“. Дешаваће се друге представе и друге 
музике. То је у реду. То је позориште.
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 Плакат за представу Мед, а богами и млеко (фото принт 
скрин)
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Неки редитељи воле да раде с истим композитором више 
пута?

Немам тим те врсте. У ствари, ситуације су различите. 
Морам да признам да имам среће. Некад ми се у неком 
пројекту препоручи композитор, некад се сама распитам и 
позовем композитора да сарађујемо. Сви радимо углавном 
на препоруку. Ако чујем да је неко даровит и да се с њим/
њом може добро радити, позовем неколико мени блиских 
колега глумаца да чујем њиховом мишљење. Само зато да 
знам хоћу ли уживати у раду или је то неко ко је „тежак“ за 
сарадњу. Могла бих да одаберем тим који би ми одговарао 
да заједно радимо дуже време, али морам признати да 
све то зависи од текста, од теме. Познајем оне који се 
прилагођавају одлично театру апсурда - ту бих звала Лазара 
Новкова, он би се у таквом окружењу добро „играо“. Ако је 
нешто суптилније, нежније, звала бих Наташу Ђурагић. Знам 
који композитор шта ради, какав му је сензибилитет. Звала 
бих онога који ми за одређено „расположење“ преставе 
треба. То нема везе с финансијама, већ шта хоћу од пројекта. 
Још за време студија, Борис Лијешевић, тада асистент, 
саветовао ме је у тренутку неке мале кризе кад нисам знала 
шта ћу са представом: „Ви сте музичар. Окрените се музици 
и она ће вам 'рећи' шта треба да се деси на сцени.“ Тако сам 
открила Лајка Феликса и његова музика је била у сваком 
делу представе. Али ево сад констатујем да представе често 
правим као да диригујем.
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Да ли бисте могли да урадите представу само с музиком, 
без текста?

То је кореографска представа. Недавно сам урадила такву – 
Кора. Корео-представа. Она је била део пројекта Нови Сад 
- Културна престоница Европе. Радила сам је с културно-
уметничким друштвом у Темерину. Пре тога сам такође 
радила на музику Ведрана Феризовића. Тема је била 
Декамерон. Ту је у центру пажње био покрет и звук. Радила 
сам и мјузикле, бродвејске мјузикле за децу, са децом. 
За те представе су била плаћена ауторска права и оне су 
морале да буду пренете и редитељски у нови простор. Била 
сам ангажована при Академији забаве и уметности О&M. 
Радили смо Продавницу бајки, Еми, Петра Пана. Музика се 
у тим случајевима није могла скраћивати, али текст се могао 
преобликовати. Кад видим да је сцена „пала“, скраћујем 
текст. Чудан је мјузикл. Кад се, после дијалога, појави сонг, 
то је као да је „пао с Марса“. Стаје радња, а ви морате да на 
сцени задржите „живот“. Морала сам да се помирим с тим 
да то није реално, да није природно и онда је ишло лакше. 
Али, тешко је било ту децу да у једном моменту учите да 
буду природни, а онда радња стаје и певаш и плешеш и 
понављаш неки исти текст неколико пута...
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Представа Кора, Нови Сад, 2024. Фото С. П. Дорошки
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КЉУЧНА РЕЧ ЈЕ ПОВЕРЕЊЕ 

Ира Проданов: Разговор са композитором Стеваном 
Дивјаковићем561

Композитор Стеван Дивјаковић рођен је 1953. у Новом Саду. 
Његовa дела извођена су и  изводе се  у свим некадашњим 
југословенским центрима као што су Љубљана, Марибор, 
Загреб, Опатија, Дубровник, Пула, Сарајево, Скопље, Охрид, 
Будва, Београд, Нови Сад, на фестивалима Дубровачке љетне 
игре, Internationale Gaudeamus Muziekweek (Холандија), 
Југословенска музичка трибина (Опатија), Новосадске 
музичке свечаности, Београдске музичке свечаности, 
Београдски летњи фестивал, Загребачко Биенале, Охридско 
лето, World Musik Festival Insbruck, Musik Festival Cott-
bus итд. Опуси су му изведени широм Европе – у Италији, 
Немачкој, Пољској, Русији, Мађарској, Холандији, Бугарској, 
Великој Британији, Румунији, Француској, Швајцарској, 
Шпанији, Ирској, Аустрији и на Исланду. Оркестри су их 
изводили у престижним концертним дворанама попут: 
Pillharmonie Berlin Grosser Saal, Royal College of music Lon-
don, Herkulessaal der Residenz Munchen, Viktoria Hall Gene-
ve... Дела Стевана Дивјаковића писана за симфонијски 
оркестар као што су „Sinfonietta“, „Свечана увертира“, 
„Балканска фантазија“, Симфонијска поема „Никола Тесла 
56  Интервју реализован 12. 11. 2024.
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- Прaскозорје“  изводили су више десетина пута следећи 
ансамбли: Симфонијски оркестар РТВЉубљана, Orkiestra 
symfoniczna Panstwowej filharmonii w. Kielcah, Војвођанска 
филхармонија, Сарајевска филхармонија, Бугарска државна 
филхармонија, Симфонијски оркестар РТ-Словеније,  са 
еминетним диригентима као што су Julius Williams (САД), 
Антон Нанут (Словенија), Младен Јагушт (Србија), Илмар 
Лапинш (Естонија),  Имре Топлак, Берислав Скендеровић, 
Миодраг Јаноски (Србија), Игор Гјадров (Хрватска), Sian Ed-
wards (Велика Британија), Александар Марковић (Аустрија), 
Максимилијан Хабершток (Немачка). 
	 Дивјаковићево вокално- инструментално дело „Алтум 
силенцијум“ за хор, гудачки оркестар, солисте, клавир и 
удараљке, поред концертног извођења, постављено је и 
као балет у четири играчке верзије са кореографима: Марк 
Богарт (САД),  Живојин Новков (Мађарска), Златко Микулић 
(Босна и Херцеговина) и Иштван Херцог (Немачка).
	 У години када је Нови Сад  био Европска престоница 
културе, 2022. Дивјаковић је добитник најзначајнијег 
признања који град додељује - Фебруарске награде 
Града Новог Сада за предан и посвећен визионарски рад, 
преточен у композиције, које остављају неизбрисив траг на 
уметничкој сцени Града Новог Сада. У оквиру програма  The 
Best of Novi Sad, 17. фебруара 2022. премијерно је изведена 
Дивјаковићева композиција „Балканска фантазија“ 
за симфонијски оркестар у извођењу Војвођанске 
филхармоније са диригентом Александром Марковићем из 
Аустрије, а на Дан Српског народног позоришта 28. марта 
исте године премијерно је сценски постављена опера 
„Владимир и Косара“ у извођењу хора, оркестра и солиста 
СНП-а, са гостујућим диригентом из Бугарске Дианом 
Чобановим, у режији Александра Николића.
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	 Дивјаковић је један од ретких српских композитора 
који компонује и за оркестар хармоника. Композицију 
„Sinfonietta Dramatica“ за оркестар хармоника  годинама 
изводе оркестри европских земаља на концертима, као и 
на најпрестижнијем  World Musik Festival Insbruck (Austria). 
„Sinfonietta Dramatica“ је данас једно од најцењенијих 
и најизазовнијих дела у Европи написаних за оркестар 
хармоника и на репертоару је многих  европских ансамбала 
као што су: Lunion Accordeoniste Mixte de Geneve, Orquestra 
d acordions de Sabadell, Akkordeonorchester Munchen, Lon-
don Accordion Orchestra, Landes-Akkordeon-Orchester Berlin, 
Konzertorchester der Akkordeon-Gruppe Munstertal, Accorde-
onorkest REL Ede/HHC Reutlingen, Akkordeon-Orchester Isny, 
Akkordeonopchester der Musikschule Elmshorn, Accordimen-
to Stuttgart, Akkordeonorkest Esmeralda Haarlem. Диригенти 
који су припремили ову композуицију су су Heidrun Neuge-
bauer, Johannes Baumann, Tanja Rauschenberger, Wolfgang 
Pfeffer, Jurgen Farkas, Tim Fletcher, Horst Amann, Martin De-
jnega, Silke Inka, Miquel Angel, Miroslav Grahovac, Helga May-
er, Ian Watson, Torsten Petzold, Stefan Fusseder, Ute Matt, Su-
sanne Drdack, Susanne App, Kirsten Corneli и многи други.
	 Дивјаковић је добитник великог броја награда и 
признања за своје стваралаштво као што су Награда „Петар 
Коњовић“ за животно дело за музичко стваралаштво од 
националног значаја 2019. УКВ, Златна значка Универзитета 
у Новом Саду поводом 50-те годишњице АКУД „Соња 
Маринковић“ за изразит уметнички допринос 2012, 
Октобарска награда Града Новог Сада, 1989, Повеља града 
Новог Сада 1986, Прва награда на конкурсу Европске 
радиодифузне уније (ЕБУ) за композицију „Свечана 
увертира“ за симфонијски оркестар 1984, и др.572

57  Уводни део интервјуа припремио композитор С. Дивјаковић.
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Дуго сте били управник Српског народног позоришта, 
боравили сте међу позоришним ствараоцима и 
учествовали у пројектима креирања за сцену. Из тако 
богатог искуства, шта мислите: да ли је позоришна музика 
неопходност или луксуз у позоришту?

До правог одговора на ово питање дошли бисмо када би 
једноставно погледали представу без музике, а затим 
ту исту представу с музиком... Као што се пише музика у 
опери, тако се исто пише и музика за драмску представу. 
С једном важном разликом: у опери је музика на првом 
месту, односно, она је у првом плану, док је у позоришној 
представи то драмски текст. Музика мора да буде у некој 
врсти контрапункта са њим. И исто као што драмски текст 
има своју јасну форму, морала би и музика писана за њега 
да прати одређену форму. Јер, ако се музика пише само да 
„подвлачи“ тај текст и да прави „атмосферу“, онда бисмо 
добили некакво „освежење“, али не бисмо искористили 
све могућности које музика може да пружи у процесу 
разумевања драмског садржаја. 

Сматрате, дакле, да музика мора имати дубљу везу са 
формалним деловима представе?

Само праћење атмосфере звуком било би пуко осликавање. 
Нама треба музика која има своју форму и садржај, али 
која је у једној врсти заједништва вишег реда са драмским 
текстом. У временским уметностима, знате, обично се 
говори о некаквом луку, о једном следу елемената од увода, 
експозиције, до развоја садржаја, заплета, до расплета. 
Како у драмском тексту, тако мора да буде и у музици која 
га прати. 
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Једном приликом сте истакли да „није лако писати 
позоришну музику“. Можете ли то образложити?

Није лако бити ни редитељ, ни композитор. Мали је број 
професионалних композитора који су се посветили и 
позоришној музици. Када сам ја био управник Српског 
народног позоришта, настојао сам да разговарам са 
редитељима и успео сам да постигнем то да они што чешће 
сарађују с професионалним композиторима. Редитељи 
често имају свој уметнички тим – сценограф, костимограф, 
композитор, мајстор светла. Гледајући пробе и премијере 
за време својих мандата, дошао сам до закључка да су 
представе увек биле боље када је редитељ одабрао да 
му професионалац ради музику, а не онај ко воли тиме 
да се бави, ко је том послу просто наклоњен и пише, 
јер је музикалан. Јер ни у професији костимографа или 
сценографа ви не бирате оног ко то „воли“ аматерски да 
ради, већ бирате врхунске стручњаке у том послу. Исто 
је и с музиком. Мислим да је од старије генерације оних 
који су као професионалци приступали послу композитора 
позоришне музике пример Зорана Христића, пример par 
excellence успешности у том домену. Уметник широког 
образовања, са завршеним студијама у Италији, писао је 
за велики број кинематографских остварења и за велики 
број представа. Сматрам да је врло важно да се ангажује 
уметник који суштински зна шта је форма, шта је облик, шта 
је структура у радњи, а сасвим друго када се штимунгом 
подцртава одређена атмосфера на сцени. Овде штимунг и 
није права реч, јер рецимо, када је реч о светлу – и оно прави 
„штимунг“, али је тај ефекат који изазива светло изузетно 
важан. Овде сам изричито за оне који су прошли озбиљни 
образовни пут у домену музике, а затим су ангажовани да 
пишу за позориште. 
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Какво је Ваше искуство као композитора у припреми 
музике за представу?

Мислим да сам током стварања свих мојих музика за 
позориште знао да на неки начин морам бити уздржан по 
питању музичких средстава, односно да морам на првом 
месту да размишљам о том тексту. И морам да размишљам 
о том глумцу. И да музика не сме да превлада или „завлада“ 
сценом, већ мора бити саставни део његовог излагања, да 
му помогне у изношењу текста. Моја велика срећа је била то 
што сам радио с најбољим редитељима не само на подручју 
Србије, већ и на подручју региона па и шире. Поменућу 
Дејана Мијача, Егона Савина, Милана Караџића, Ралета 
Миленковића, Бориса Лијешевића, Виталија Дворцина из 
Русије. То су врхунски редитељи... Ми смо пре сваког уласка 
у нови пројекат, много разговарали о представи, а било је 
понекад и предлога око тога шта је тачно редитељ замислио 
у музичком смислу. И ја сам се држао тога. На пример, кад 
сам радио са Дејаном Мијачем Шексипров комад Мера за 
меру, замолио ме је да послушам музику из филма Трећи 
човек. Знао сам ту музику за цитру, али сам је ипак помно 
преслушао у више наврата, знао сам суштину филма и 
схватио шта Мијач жели. Била је реч о десет, дванаест 
варијација за један мањи ансамбл. Написао сам тему с 
варијацијама. У свакој тој промени у драмском смислу, 
кад се радња наслојава, тако су се ређале и варијације. 
Сви су били презадовољни резултатом. Једини проблем 
је било велико оптерећење када се путује на гостовање – 
жив ансамбл је онда требало уклапати у турнеју, а зна се 
колико музичари имају густ распоред. Требало је то некако 
усклађивати. Та сценска музика је била уживо на сцени, и 
мој је став да је то најлепше и најсрећније решење, јер је 
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очигледно да и сами музичари живо прате радњу, свесни су 
њеног одвијања. И наравно да до неких промена увек дође 
– што дуже траје представа, она се непрестано допуњава 
и реобликује увек изнова. Ниједна представа није иста, 
не само у неком филозофском смислу, него ако „срасту“ 
с представом и глумачка екипа и сви остали, поготово  
музичари уживо, онда је то пун ужитак стварања уметности 
сваки пут кад се представа игра. 

 

Програмска књижица за представу Мера за меру  (фото 
принт скрин)
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А да ли има - у стваралачком смислу - неке велике разлике 
ако се тражи музика за извођење уживо у позоришној 
представи или у виду снимљеног садржаја на траци?

Не. Мислим да креативни чин стварања музике нема везе с 
тим. То има везе с тим како је  представа замишљена, то је 
више ствар редитеља. Кад смо, рецимо, радили представу 
Поп Ћира и поп Спира, једну сјајну бајковиту представу 
која је пленила у толикој мери да је са сцене СНП-а Пера 
Добриновић пребачена на сцену Јован Ђорђевић, с 
двоструким бројем седишта. Замисао Милана Караџића, 
нашег реномираног редитеља, била је да се глумци 
костимирају у животиње које су део сеоских домаћинстава... 
Изванредна идеја, тада млади глумци сада су врхунски 
уметници у најбољим годинама, играли су ту представу. Ту 
је замишљено да пишем сонгове. Када је таква позоришна 
музика у питању, треба да се има у виду да се ту траже 
и одговарајуће певачке способности  глумаца који ће је 
изводити. 
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Програмска књижица за представу Мурлин Мурло  (фото 
принт скрин)
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Шта је по Вама комплексније: када се траже сонгови, 
заокружене нумере за време којих „стаје“ радња и фокус 
је на сонгу, или кад се пише музика која прати радњу без 
текста?

Мислим да је једнако комплексно. Увек полазимо од 
тога шта и за кога пишемо и држимо се тих правила која 
уједно и одређују могућности и форму а све у договору са 
редитељем.То се једноставно третира као композиторска 
наруџбина и разлика је једино у томе што кад је то заиста 
наруџбина, онда имате потпуну слободу, а овде ипак морате 
да се прецизно договарате с редитељем, па је стваралачка 
слобода у извесном смислу лимитирана... Да се вратим на 
песме које сам требао да искомпонујем сонгове или још 
одређеније вокалну композицију у духу староградских 
песама  за представу Поп Ћира и поп Спира. Употребио сам 
тамбурашки оркестар, староградске песме су незамисливе 
без тог звука. Но, морао сам водити рачуна и о дужини 
сонга , јер је у питању песма који „служи“ драмској радњи. 
Другачије је, дефинитивно, у опери у којој арија мора 
да добије своје „место“, да се „развије“. Сонг не само да 
мора да буде „рационализован“ у дужини, већ мора да 
буде прилагођен покрету глумаца на сцени. Такође, да 
никако не буде „истакнути“ део, да „упада у очи“, да буде 
„изнад драмске радње“. Није добро ако се чује да је у некој 
представи „изванредна музика“, а да представа није толико 
добра. То значи да се у том односу редитељ - композитор 
није постигло апсолутно разумевање. 



                             77                                          

Програмска књижица за представу Грета страница 89 
(фото принт скрин)

Да ли је било сарадња у којима се нисте увек слагали са 
идејом редитеља, па сте морали да направите компромис 
између својих замисли и онога што се од Вас тражи?

Морам да нагласим да сам ја сарађивао с оним редитељима 
који су ми заправо били и пријатељи. То су онда разговори 
који далеко превазилазе сам рад на пројекту, а и наравно, 
улазе дубоко и у саму суштину пројекта представе. Такође, 
ишао сам на све пробе у свим уметничким јединицама 
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позоришта, драме , опере и балета и то  као управник 
позоришта,  а када сам био ангажован да компонујем 
музику за представу и као композитор. Сматрао сам да 
је то саставни део посла управника, он не треба да седи 
у канцеларији и одатле води Кућу. Мене је, разуме се, 
интересовао тај процес, тај уметнички развој. Чак сам 
пратио и читајуће пробе. Да се вратим питању:  кључна реч 
за овакве врсте сарадње је поверење. Када редитељ каже 
шта очекује и ја се са његовим предлогом сложим, то не 
може бити никако другачије него тако како је договорено. 
Зато често редитељи и имао своју „уиграни тим“, да би 
договорили и ускладили сваки аспект представе и да око 
тога бриге више немају. Међутим, ја сам  радио с врхунским 
редитељима – на пример Мијач или Савин свакако то 
јесу - и некако се тако и дешавало, јер сам успевао да им 
предочим свој професионализам у области музике. Ја сам 
им свирао на клавиру шта сам до тада компоновао и већ 
сам по погледу  редитеља могао  проценити да ли је то 
оно што је он замислио и да ли је задовољан. Али не бих 
називао компромисом то ако редитељ нешто захтева од 
мене, јер је он тај који контролише и усклађује цео процес 
постављања представе. Чак и ако предложи одређену 
музичку тему, ја сам на њу искомпоновао варијације. Реч је 
о карактерним варијацијама, дакле, имао сам могућности 
да се отиснем од теме онолико колико сам сматрао да 
треба. А Мијачу се управо то допало. Слично је било и с 
представом Грета, страница 89 коју сам радио са Борисом 
Лијешевићем. Тај комад је у неком смислу сам по себи био 
тема с варијацијама. „Једну страницу“, једну сцену, глумци 
изводе увек на различите начине. И о томе се ради – да ви 
прочитате комад, осетите форму комада и на основу форме 
тог текста треба да нађете и да одредите музичку форму. 
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Важно је осетити музичку форму која ће приањати за текст. 
То је циљ! Кад сам радио сонг или  староградску песму, 
користио сам познате музичке форме у компоновању  а-б-а 
или а-б-ц, или реченицу, или период од две реченице, да 
се изразим стручније. То су „стабилне“ музичке мисли од 
којих се творе већа дела. Али су као структуре веома важне. 
Ја сам и у свим осталим композицијама које сам писао за 
позориште водио рачуна о тим врло значајним структурама 
музичке форме. Јер се оне на неки начин „спајају“ са 
структурама позоришног комада. 

 

Одломак из програмске књижице за представу Ревизор 
(фото принт скрин)
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Да ли бисте сад опет били расположени да радите с неким 
позоришну музику?

Бих. Ја волим тај колективни рад. Наравно, пре свега бих 
волео да знам ко је редитељ, да знам ко је екипа с којом 
радим. Овако, само да по сваку цену пишем за неки комад – 
то не. Али ако је у питању редитељ којег ја ценим и поштујем, 
увек бих пристао да радим. Реч је о томе да кад радите с 
високим интелектуалцима, с њима је и обичан разговор 
врхунска размена мисли, да не говоримо о заједничком 
креативном импулсу!

 

Одломак из програмске књижице за представу Мрешћење 
шарана (фото принт скрин)
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ИЗБАЦИО САМ МУЗИКУ ДА БИХ ЈОЈ СЕ ВРАТИО
 

Ира Проданов: Интервју са редитељем Борисом 
Лијешевићем581

Борис Лијешевић (Београд, 1976), редитељ и универзитетски 
професор, детињство и младост проводи у Будви, где 
завршава основну школу и гимназију и упознаје се са 
основама позоришне уметности на фестивалу „Град театар”. 
Завршио је режију на Академији уметности у Новом Саду, 
али и књижевност на Одсеку за српску књижевност и језик 
Филозофског факултета у истом граду. Запослен је у статусу 
ванредног професора на Академији уметности, где предаје 
глуму и режију. У образложењу за престижну награду за 
позоришни допринос фестивалу „Град театар“ у Будви, 
истиче се да је Лијешевић „надстандардно знатижељан, 
храбар, радикалан, компетентан и поврх свега приљежан 
читалац 'тешких' и 'једва проходних' текстура“.592Честа 
тема његових представа је Други светски рат, а изразити је 
58  Интервју реализован 15. новембра 2024.
59  Б. Г. Т, Борису Лијешевићу награда фестивала „Град театар“ https://
www.politika.rs/scc/clanak/493581/Borisu-Lijesevicu-nagrada-festiva-
la-Grad-teatar приступљено 1. 12. 2024.
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противник сваког вида национализма. Режирао је бројне 
представе у земљи и региону, међу којима се истичу 
Драги тата (Београд Југословенско драмско позориште) 
Чекаоница, Ноћна стража (Београд, Атеље 212) Поводом 
Галеба (Нови Сад, Позориште младих), Елијахова столица 
(Београд, Југословенско драмско позориште) Чаробњак 
(Сомбор, Народно позориште), Алкестида (Љубљана, 
Словенско народно гледалишче), Мирни дани у Миксинг 
парту (Загреб, Зекаем)  Очеви су град(или) (Подгорица 
Црногорско народно позориште), Чувари твог поштења 
(Подгорица, Градско позориште), Брашно у венама 
(Сарајево; Сартр), Пети парк или Право на град, (Београд, 
Битеф театар), Мир на Итаки (Bekeithakaban) (Пoзorište 
Chiky Gergely Темишвар), Bella figura (Загреб, Хрватско 
народно казалиште), Хотел Слободан промет (Београд, 
Југословенско драмско позориште), Зрењанин (Зрењанин, 
Народно позориште 'Тоша Јовановић), Евгеније Оњегин 
(Нови Сад, Позориште младих), Ноћна стража (Београд, 
Атеље 212), Лоренцачо (Београд, Југословенско драмско 
позориште), Читач (Београд, Београдско драмско 
позориште), Мефисто (Нови Сад, Ујвидеки синхаз), 
Прослава (позориште Промена Нови Сад), Михаел Колхас 
(Југословенско драмско позориште, Београд), Наличје, 
ауторски пројекат (Црногорско народно позориште, 
Подгорица) идр. Освојио је до сада више од двадесет 
професионалних награда и признања. Између осталих, 
награду „Бојан Ступица”, Гран при фестивала Битеф „Мира 
Траиловић”, две Стеријине награде и „Златног ћурана”, 
награду Искра културе, Годишњу награду ЈДПа, Атељеа 212, 
БДПа, СНПа, Награду Анђелко Штимац, четири награде 
фестивала класике Вршачка јесен, Награду Храбри нови 
свијет, награду Јурислав Коренић, Награду града Београда 
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„Деспот Стефан Лазаревић“ новембарску награду града 
Будве.  

Какав је Ваш однос према музици за представе које 
радите?

У једној фази свог рада, око 2010, решио сам да максимално 
редукујем употребу позоришних средстава, како бих 
редефинисао однос према средствима и почео паментије 
да их користим. До тад сам се прилично конвенционално 
користио позоришним средствима, сценографијом, 
костимом и музиком, и онда сам решио да себи то 
„укинем“. Да се више не подразумијева да тога нужно 
мора да буде. Устаљено је у позоришту, конвенционално 
и готово шаблонски, то кад се на почетку представе у сали 
спусти свијетло, да из мрака крене нека музика. Мене је 
то почело да излуђује. Као да то тако мора. Дешавало ми 
се на генералним пробама, почне представа без мрака 
и музике, него глумац једноставно, без икакве најаве 
наступи, неко ме пита: „Добро, ту ћеш ставити музику, јел, 
сутра, прексутра?“ „Нећу“, говорио бих, „то није потребно!“. 
Желео сам да се лишим свега да бих почео да та средства 
користим само у оним моментима кад она нешто директно 
говоре, али баш да имају конкретног јаког смисла. Хичкок је 
говорио када је у филму Вране користио, гракање врана, да 
је увек је тежио да то не буде исти звук, већ да покаже шта 
вране „говоре“ својом галамом – „сад је јако опасно“ или 
„ сад ћемо да нападнемо“, „сад се удаљавамо“, или „сад 
слутимо“. Тај звук је морао да има неку поруку, да нешто 
звучно саопштава што ће се разумети. И музика у позоришту 
мора да има  своје мјесто, функцију и јасан смисао. Тако 
сам почео да се одучавам од музике, да се лијечим од тих 
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стереотипа да музика у драматичним моментима мора да 
се појави као драматична или мора „обавезно“ да се појави. 
Не, не мора у сваком том тренутку да се појави и не мора 
увек тако јасних порука. У представи Елијахова столица 
из 2011. у цијелој представи био је само један танго, негде 
на средини. Композитор Александар Костић је у току рада 
направио много више музике поред тог танга, али се на 
крају испоставило да нам је у таквом минималистичком 
концепту предстaвe потребан само један танго. То свођење 
средстава на битно, то је део мог цијелог доживљаја 
представе. На пример, раније је било устаљено ријешење 
да кад треба да се промени простор у комаду, да се мијења 
сценографија, онда ту мора да се исклључи свијетло и пусти 
музика да се то „покрије“. Много представа је било у којима 
се ти моменти у мраку покривају музиком. Ја сам врло брзо 
дошао до концепта представе готово без сценографије, да 
простори нису материјалазовани, дакле не треба мијењати 
сценографију током представе, а тако ни гасити свијетло. 
Ако је баш потребно да се сцена промијеии, нека се мијења 
кроз радњу и да то раде глумци наочиглед публике.
	 И кад сам дошао до тога да се не крије илузија односно 
да се од илузије прави дезилузија или обратно, нестала је и 
непотребна музика у представи. Онда сам почео да упадам 
у другу крајност и да „сушим“ представе. Дешавало се кад 
након годину дана гледам представу мислим како на неким 
мјестима чак недостаје музика. Углавном тај експеримент 
који сам спровео да се лишим средстава ми је донио неку 
другачију визију, одн. другачију употребу позоришних 
средстава. Тако сам престао да у представи уводим 
промјену костима. На примјер, ако је један лик у једном 
костиму, па као сутрадан или кроз неко вријеме појављује 
се у другом костиму. Престао сам то да радим, него ако 
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хоћу да му промијеним костим онда нађем начин да му 
омогућим да он сам себе пресвуче на сцени. И та промјена 
костима мора бити дио радње. Да се све деси на очиглед 
публике. Да се ништа не дешава скривено од публике. 
Гледалац тако постаје саучесник који види како настаје и 
како се гради представа. Данашњи гледалац је другачији 
од оног из прошлости. Много тога може да замисли, да 
прихвати. Не мора му се цртати и појашњавати, чак га то 
и нервира.  Представа не треба да се зауставља, радња 
мора непрекинуто да тече све до самог краја. У позоришној 
представи нема тачке, она се ставља тек на крају.
	 Редукција коју сам спроводио са сценографијом и 
музиком, спровео сам и са свијетлом. То је била та фаза - 
рјешио сам да преиспитам свој однос према позоришним 
средствима да би дошао до тога да их смисленије користим. 
Да буду значајнија изразитија одн. да добију статус сценског 
знака. Престао сам да робујем конвенцијама – да представа 
мора да почне или да се заврши с неким звуком, с неком 
музиком, грандиозно. То сам све радио да би прича постала 
главни јунак. Да би гледалац отишао с причом која се десила 
у њему, у његовој глави, јер кад нема свих тих позоришних 
средстава, онда их он додаје у својој глави. 

Кад музику ипак користите, да ли сами бирате с ким ћете 
сарађивати у том домену или сами бирате музику? И да 
ли бисте – ако бисте могли – правили увек исте тимове с 
којима сте се већ „уходила“ у раду на представи?

Никад нисам имао сарадника који ће ми бирати музику 
(осмех). Ријетко сам имао бирану музику у представи, 
мислим да то није добро. Али како одабрати композитора? 
Мислим да не треба правити „породице“ од ауторских 
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екипа.  Неколико представа сам радио с пијанистом 
Стефаном Ћирићем. Радио ми је музику за Читача, за 
Рат и мир, Ноћну стражу... Знам да се он школовао на 
престижним конзерваторијумима, знали смо се из Атељеа... 
Радили смо, на пример, Употребу човека, и тражио сам 
неке сонгове и кад их је направио, нисмо их употребили. 
Тада сам схватио да је он врста „класичара“, успешно 
прави једну врсту комбинације клавирско-гудачке музике 
и у томе је фантастичан. Кад смо радили представу Фауст, 
испоставило се да ми је требају и сонгови тако да сам у тој 
истој представи имао два композитора, Давид Клем је био 
други. И Стефану није сметало што су обојица били дио 
представе. Испало је одлично. 

 

Извод из програма представе (Пра)Фауст, Београдског 
драмско позориште (фото принт скрин Инстаграм)
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Како се одлучујете коју ћете музику употребити у 
представи?

До музике ме често доведе нека интуиција.  Радио сам у 
Југословенском драмском преставу Михаел Колхас, и ту 
сам тражио Краља Чачка.603Он је сјајан гитариста, свира 
блуз и одлично ради. Помислио сам да он треба да буде 
на сцени с гитаром, озвученом, и да он прати представу. 
У неком моменту јесте чак и део радње, и свира и пева. 
Данима смо ишчитавали текст и провјеравао сам своја 
осећања где ми треба музика. Назначио сам где ми треба 
неки рокенрол, гдје шта брже, гдје спорије... У таквом 
специфичном музичком концепту, кад се музика изводи на 
сцени, могу да поднесем да музика прати, наглашава неке 
моменте, да подржава осјећања, али само зато што се види, 
што је дио радње коју публика прати. Не долази „здраво за 
готово“, као нека звучна кулиса, него видимо човјека који 
припада представи и „производи“ музику. Била је и једна 
ситуација уочи премијере, баш у вези с количином музике у 
представи. Догодила се прва баш добра проба и гледао сам 
је и био жељан још и још музике. И овдје и овдје и овдје... 
И онда сам замолио Ненада (Краља Чачка) да остане после 
пробе и да убацимо још музике. Следећи дан кад смо 
пробали с тим „додацима“ ништа није функционисало. 
И само смо рекли „врати на старо“. Чини ми се да у 
позоришту свега треба да буде мање, него више. Увек је 
боље кад је мање, кад пожелиш да нечега буде још, него 
кад се заситиш. Изађеш после представе и чезнеш за још и 
одлучиш да поново дођеш да гледаш представу. То је боље 
него кад кажеш „јао, доста ми је овог, смањите мало“. Има 
она реченица Питера Брука који каже да позориште има 
60  Ненад Марић(1979), мултимедијални уметник. Прим. И. П.
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предности над филмом. А која је то главна предност? Ако 
се на потпуно празној сцени сретну двојица и један каже 
другом „Добар дан, господине Ливингстоне“, ми знамо 
да смо у Африци. На филму бисмо морали да направимо 
Африку, а у позоришту је довољна само једна ријеч и ми 
(гледалац) у својој глави правимо Африку. Не мора редитељ 
да нам је прави. Кад ја замислим Африку, ја почињем да 
градим своју представу. Ја заправо имагинирам. Представа 
са сцене ми ствара слике и асцоијације. То је фантастично. 
Ја сам на тај начин активан гледалац. Филм пасивизира 
човјека, јер му све пружа, и ти само гледаш оно што је неко 
други смислио. То је оно кад кажемо да је увек боља књига 
него филм. Читајући књигу ти правиш њен садржај у глави. 
Тјера те да ти будиш своју машту, да нешто правиш по свом. 
Идем ка томе да правим представе које се примају као кад 
се чита књига. Односно, које те тјерају да имагинираш. Да 
ти креираш оно чега нема, да те заголица да твоја машта 
створи неку нови слику. Да би се то десило представа не 
сме да буде као филм, да све буде изречено, насликано, 
и ту долазимо до онога да је мање више и да редукција 
средстава прави већи утисак код гледалаца. 

Како решавате звуке, да ли Вам композитор решава и 
остале звуке у представи?

Нисам никад радио с дизајнером звука. Ти ефекти ми 
нису нарочито важни. До скоро их готово уопште нисам 
користио. Сад сам радио неку представу у Црној Гори и у 
садржају представе треба да стигне неки брод, директор 
луке каже раднику „стиже ми брод“. Мени је довољно да 
се то каже, и да ми знамо да ће ускоро стићи брод. Али 
онда сам ипак убацио бродску сирену. То ми је повезало 
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те две сцене. Да нам подстакне машту. Али генерално, не 
водим бригу о звучним ефектима. Мада сам сигуран да би 
требало, јер се и ту крије велики креативни потенцијал.

Да ли сте некад режирали оперу?

Да, радио сам једну. Била је то опера Исидоре Жебељан 
Две главе и девојка. Дириговао је Премил Петровић. Играли 
смо на Палићу, у Будви, у Херцег Новом и Брионима. Мој 
професор, Боро Драшковић, својевремено ми је рекао 
да је узбудљиво радити оперу,  јер радите с певачима, 
замишљате музику, имате корепетитора који свира 
клавирску пратњу, а  онда у неком моменту пред крај 
добијете на поклон музику, стварно „велику“ музику. То је 
тако и било. Ја сам се толико радећи са тим певачима занео, 
да сам заборавио да ће доћи музика. И сећам се да сам 
мислио да имам још пет-шест дана рада, али је онда дошао 
оркестар и тад више нисам имао своје вријеме. Диригент 
је све преузео, а ја сам од тада режирао у паузама. Али то 
је стварно био неки посебан доживљај, јер сам дуго радио 
с певачима и клавиром и учаурио сам се и мислио да је то 
све, покушавао сам да што боље то направим, што пуније 
на сцени. И после месец дана сам стекао утисак да је то - то. 
И онда? Изненада долази нека пуноћа -  музика. Баш то што 
је рекао мој професор – музика на поклон. Одједном нова 
представа, нов доживљај. Било је још и других изненађења: 
Премил ме пита да ли сам обезбједио мониторе? Какве 
мониторе, питао сам. Нисам тада знао да су то средства 
која су неопходна да певачи знају шта диригент ради и кад 
га не виде. Необично је и то што већину времена, поготово 
кад певају, треба да су en face. 
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Помињете да сте се ипак „вратили“ музици...

У позоришту Бошко Буха сам недавно радио представу 
„Твоје и моје“. Она у почетку није имала текст, јер је тема: 
прва сјећања из дјетињства. Два мјесеца сам појединачно 
разговарао с глумцима о томе како је то прво сјећање 
утицало на њу/ њега, или зашто је баш то прво сјећање, 
зашто је његова свијест баш то сачувала и шта је „уписано“ 
у то прво сјећање. Тако се рађао и текст. Одједном сам 
схватио: ту ми требају звуци, то је неки простор за звуке! 
То што се дешава у тој представи, то је нешто сасвим друго 
од свих представа које сам до тада радио. Она се дешава у 
дубоком сјећању. И треба ми звук дубоког сјећања. Тражио 
сам композиторе који експериментишу с природом звука. 
Звао сам ЛП дуо. Даницу Лончар и Андрију Павловића. 
Они имају неки посебан звук клавира. Имали смо пробу, 
и потом су отишли у студио и после пар сати послали су 
ми једно десет нумера. Одмах сам одмах знао да је то - то. 
Тај неки мутни звук клавира, клавир провучен кроз неки 
чудан филтер. То сам доживио као звук дубоког сјећања. 
Онда сам помислио: „Сад ћу да поставим више музику и 
звука него раније“ Одједном сам ту представу преплавио 
музиком. Предивно је испало. То сам доживео као неку 
нову слободу у коришћењу музике. И рекао сам себи да 
сад могу поново да почнем да користим музику што више. 
Требало је да је укинем да бих редефинисао свој однос 
према њој. Међутим, нервира ме кад се она користи као 
неки вез, као покривање. Има један добар ресторан у 
Будви. Неки клавијатуриста свира  неке познате нумере са 
орекстарским семпловима... Један мој друг каже власнику: 
„Што не доведеш неку бољу музику?“ Власник одговара: 
„Ма, мени музика треба само да се не чују тањири које 
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носе конобари...“. Мене то вређа кад се музика користи 
тако да покрива кораке, промјене сцена, онда музика није 
музика него неки параван. Све у свему, избацио сам музику 
да бих јој се вратио. Да, још нешто. Имао сам једно лијепо 
искуство, радио сам представу у ХНК у Загребу. Француски 
савремени комад који се дешава у неком средњем вишем 
слоју људи, у фином ресторану. У ХНК постоји једна велика 
сцена коју дијеле опера, балет и драма. Али ово је била 
мала представа и имали смо пробе у малој оркестарској 
сали. Све је било у плавом, цијелу просторију смо обукли у 
плаво. Било је пар практикабала, а публика око глумаца. Све 
је било плаво, свуда. Током једне пробе чујем из велике сале 
неку музику која се савршено уклапа у представу. Почнем да 
гледам своју сцену а да слушам пробу оркестра на великој 
сцени и да замишљам да је то музика за моју представу. 
У неком моменту отрчим у велику салу и утврдим да је то 
била оркестарска проба Травијате. Свирали су увертиру. 
Размишљао сам да ли је у реду да кроз цијелу представим 
користим Вердијеву музику? Закључио сам: што да не? Та 
музика је сама „ушла“ у моју пробу и сцену обојила неком 
фином иронијом на сценско дешавање. 

Такве ствари се ретко дешавају, такви чудесни случајеви 
музике која се обре изненада на правом месту...

Ја мислим да би ти се такво нешто десило, као то што ми је 
Травијата ушетала у комад, мораш дозволити да ти се то 
деси. Нарочито у режији је то опасно и клизаво, јер школа те 
учи да мораш све да припремиш код куће и да на проби то 
егзекутираш то што си смислио. Ако ти све то тако смислиш 
лијепо и дивно, онда се затвориш и не дозволиш да се десе 
ствари које ти ниси испланирао, оне које су љепше од неких 
твојих за које ниси ни знао да постоје.
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МУЗИКА ТРЕБА ДА БУДЕ ОРГАНСКИ ДЕО ПРЕДСТАВЕ

Милан Милојковић: Разговор са композитором Силардом 
Мезеијем61

Силард Мезеи (1974, Сента), нижу и средњу музичку школу 
је завршио у Сенти и Суботици (одсек виолина). Композицију 
је студирао на Факултету музичке уметности у Београду 
у класи Зорана Ерића. Од 1990. године активно наступа 
као виолиниста, виолиста, контрабасиста и композитор 
са својим различитим саставима (од дуа до нонета) у 
земљи (Сента, Kањижа, Суботица, Нови Сад, Београд) 
као и у иностранству (Словенија, Мађарска, Румунија, 
Немачка, Данска, Аустрија, Велика Британија, Француска, 
Хрватска, Пољска…) Са саставима у којима наступа 
изводи савремену импровизативну музику, као и своје 
композиције. Kао композитор је заинтересован за односе 
између импровизације и композиције, џеза и народне 
музике. Написао је више од 500 композиција и објавио 65 
носача звукова. Активно се бави и позоришном музиком 
од деведесетих година. Његов опус укључује музику за 
61  Интервју реализован 12. 12. 2024.
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представе Новосадског позоришта као што су „Виа Италиа“ 
Иштвана Домонкоса, „Јерма“ Федерика Гарсије Лорке, 
„Пац“ Беле Хамваша, „Побуна лутака“ Мирослава Антића, 
„У подножју наше шуме“ Дилана Томаса, „Црни Петар“ 
Иштвана Загона, „Чичковац“ (Koldustetű) Гиона Нандора, 
„Марат де Сад“ Петера Вајса, „Бержиан и Дидеки“ Ервина 
Лазара, „Бан банк“ Јожефа Катоне, „Карневал“ Јона Луке 
Карађала.
	 Поруџбину из Француске за музику спектакла „Les Phi-
losophes“ у режији Јожефа Нађа је добио 2001. године, а која 
је премијерно изведена на фестивалу плеса у Kану. Објавио је 
више издања са ауторском музиком у Енглеској, Мађарској, 
Португалији, Шведској, Kанади и САД. Kомпозиције су му 
извођене и на фестивалима савремене музике у Европи 
и САД. На Међународној трибини композитора, а 2000. 
године је добио Стеријину награду за музику у представи 
„Припитомљавања“, а на 54. Фестивалу професионалних 
позоришта Војводине добио је награду за најбољу музику 
у представи „Виа Италија“ Новосадског позоришта. Уз то је 
добитник и награде „Јоаким Вујић“, као и других домаћих и 
иностраних музичких признања.

На колико позоришних представа сте до сада радили и да 
ли можете неку од њих издвојити као нарочито значајну 
за Вас?

Баш сам израчунао због овог интервјуа, за негде око 70 
представа сам радио музику. Због тога једну представу не 
бих могао да издвојим, ту увек све од редитеља зависи. 
Веома сам волео да радим са Јожефом Нађом, пошто је 
његов музички укус у великој мери сличан мом и нарочито 
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због тога што он ради невербално позориште, а у њему, 
разуме се, музика има знатно другачију улогу него у 
драмским представама. Иначе ми највише одговарају оне 
представе које нису „класичне“, у којима су сви сегменти 
представе органски повезани. То је оно што смо са мојом 
сестром Кингом покушавали да радимо у више представа. 
Тада нам је била идеја да музика не буде само нека пратећа 
илустрација, него да буде органски део представе, као текст 
и остали сегменти. Да не буде да је текст у првом плану, а 
све остало мање важно, већ да сви буду равноправни. 

Како приступате стварању за сцену и како разумете појам 
„позоришна музика”?

Позоришна музика је у ствари „услуга“. Композитор мора да 
буде веома пажљив да се не истиче превише, као у филмској 
музици. Она филмска музика је добра која се не примећује. У 
позоришту, наравно, није сасвим исто, али има нечег у томе 
што је заједничко, пошто музика треба да служи представи. 
То није терен на којем композитор треба да се „покаже“. То 
је мој генерални принцип при стварању музике, али опет, 
пуно зависи од тога шта редитељ хоће. Неко зна веома 
прецизно шта жели и чак унесе у сценарио све детаље око 
тога шта и на ком месту треба, док има и редитеља који дају 
веома скромне инструкције композитору и то је онда мало 
теже, јер он мора да ради пуно више како би се на крају 
одабрало оно што функционише у представи. Међутим, 
не могу да кажем да један приступ волим више од другог, 
пошто је напослетку, свако другачији и много зависи од 
тога колико је редитељ музички образован, колико познаје 
музику. Ја и дан данас радим само са живим музичарима, 
не користим семплер и рачунар. Раније, кад се истицало да 
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имате живу музику у представи то је значило да музичари 
уживо свирају, данас је углавном све унапред снимљено 
најчешће из финансијских разлога. Сада се живом музиком 
зове она која се снима, а није дигитално генерисана. 
Недавно сам у Сенти радио једну представу где су глумци 
певали и свирали, али то зависи од тога да ли глумци знају 
да свирају инструменте, што није увек случај. То није лоше 
решење, али ставља и додатни терет на глумце, пошто имају 
још један сегмент о којем морају водити рачуна. Међутим, 
они нису професионални музичари и онда ја морам да 
прилагодим партитуру њима, да они то могу да изведу.

 

Плакат за представу „Марат де Сад“ Петера Вајса у режији 
Андраша Урбана
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Како би оценили ниво музичког образовања наших 
глумаца и редитеља? Колико имају разумевања за 
савремена музичка стремљења?

Ја нисам баш у току у последње време, али веома су 
различити. Моја сестра, на пример, она - пошто се бави 
певањем - има веома близак однос са музиком, али има 
аутора који нису толико упознати.

Шта Вас мотивише и инспирише да компонујете за 
позориште?

Када смо ми то почели да радимо пре више од двадесет 
година, скоро тридесет година, били смо јако млади и били 
смо не баш револуционари позоришта, али хтели смо да 
радимо нешто друго од онога што је до тада постојало. 
Водила нас је тежња ка томе да сви сегменти представе 
буду органски повезани, што сам малопре поменуо. На 
пример у то време су говорили “треба музика да буде тиша 
да би се чуо текст”. А ја сам, донекле у шали, одговарао: „Не, 
треба да се стиша текст да би се чула музика!“ И нешто смо 
успели да реализујемо од тих идеја, али нисмо успели да 
оснујемо неку своју независну трупу, већ смо увек морали 
да радимо у институцијама. Тако да смо из неког аспекта 
успели, из неког не, али нисмо одступили од те основне 
органске идеје. 

Да ли је неко од Ваших искустава из позоришта утицало 
на самостални музички израз?

Јесте, веома много. Понекад и користим неке сегменте 
позоришне музике у својим делима. Пуно тога сам научио 
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радећи за представе ствари које можда никад иначе не бих 
радио. На пример, тражили су од мене да напишем музику 
која би била као нека француска шансона. Наравно, ја то 
напишем на свој начин, али се иначе вероватно никад не 
бих сетио да размишљам тако о музици.

Да ли своја позоришна дела адаптирате за концертна 
извођења или самостална музичка издања на носачима 
звука?

Да, неке од њих сам писао као свите које сам прерадио за 
концертно извођење. Међутим, немам довољно времена 
да се тиме бавим, имам само планове да то некад урадим. За 
неку музику сам саставио дигитална издања на бендкемпу, 
направио сам од мноштва снимака неке целине независно 
од представа за које су писане, како би имале логике да се 
слушају као самостална музика. 

Да ли за позориште компонујете увек нову музику или 
користите обраде, цитате и парафразе постојећих дела?

Трудим се, покушавам да увек пишем нешто ново. Додуше, 
дешава се да неки редитељ жели баш одређену музику 
која му се свиђа, онда се трудим да то прерадим или 
преаранжирам. Слично је и са народном или било којом 
другом музиком, осим рок музике, то не радим. Тренутно 
пишем музику за једну представу у којој је потребно 
дочарати Њујорк, тако да сам издвојио неке песме да 
прерадим, али нећу да цитирам директно, већ бих само 
да публици дочарам ту атмосферу, да она то примети, да 
препозна да је то амбијент, али без цитата.
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Пошто сте ви, поред композиције, познати и као 
импровизатор, да ли има места за музичку импровизацију 
у позоришту?

Кад учествујем са живим музичарима који свирају током 
трајања представе, онда има смисла, кад је музика унапред 
снимљена онда се трудим да све запишем, али зависи 
много и од врсте представе. Код Нађа је, на пример, било 
пуно импровизације, ту смо често свирали музику коју и 
иначе свирамо на концертима с неким прилагођењима 
представи. Код осталих се то знатно ређе дешава. Понекад 
кад сам свирао сам у представи онда сам најчешће 
импровизовао пошто нема композитора и извођача, него 
сам знао отприлике шта ћу где да свирам, па није било 
потребе да се запише.  

Како изгледа процес рада на музици за неку представу? 
Иако истичете да су међу редитељима велике разлике, да 
ли постоје неки универзални принцпи којима се водите 
у стварању позоришне муизке? Које су разлике између 
писања музике за позориште и осталих музичких дела?

Велике су разлике. Пре свега, као што сам поменуо, музика 
треба да служи представи, тако да је све подређено томе. 
Разуме се, то се одражава и на стилске одлике. Недавно 
сам радио на једној представи где је редитељ специфично 
захтевао звук атоналне, савремене музике, што је доста 
ретко да неко тражи. Са друге стране, радио сам на другој 
представи где су тражили да музика буде у џез маниру. 
То су особине примењене музике. Композитор у њој није 
ту да би своје идеје представио, него да њима допринесе 
представи. А, наравно, он ће настојати да у тим оквирима 
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остане препознатљив као стваралац, пошто није случајно 
да један редитељ зове одређеног аутора, а други пак бира 
да ради с неким другим. Они знају због чега их зову. Готово 
увек пишем партитуре за своја позоришна дела. У последње 
време, након снимања музике често делимично едитујем 
снимке како би одговарали трајањима у представи. На 
пример, не волим када се прави фејд аут у позоришној 
музици. Због тога се трудим да измерим тачно време 
музичких сегмената и да има логике где се музика прекида. 
Не волим кад иде музика и онда се само утиша кад је крај 
сцене без обзира на логику музичког тока. Зато покушавам 
да редитеље убедим да све тачно измеримо како не би 
било бесмислених прекида. 
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МУЗИКА МЕ ИНСПИРИШЕ ДА РЕЖИРАМ ПРЕДСТАВУ

Ира Проданов: Разговор с редитељком Емилијом 
Мрдаковић621

Емилија Мрдаковић (Варна, 1967), глумица и редитељка, 
дипломирала на Националној академији за театарску 
и филмску уметност у Софији, Бугарска, на ододсеку за 
луткарство, у класи проф. Николине Георгијеве (1990). 
Стални је члан ансамбла Позоришта младих. Завршила је и 
музичку школу одсек клавир. Усавршавала се на семинарима 
Kомедија дел’арте код Иштвана Нађа (Мађарска, 1988), 
Марионета и простор код Албрехта Розера (Немачка, 
1987), Осмишљавање сценског простора код Маје Петрове 
(Бугарска, 1995). Учестовала је активно у предшколским 
пројектима у Отвореним клубовима (Београд, 1998), Театар 
објекта (Хрватска, Загреб, 2002). Преко тридесет година је 
у луткарској позоришној уметности за децу и одрасле. Бави 
се глумом, режијом, драматургијом и педагошким радом. 
Посебно се усмерена на рад децом и младима. У сезони 
1990/1991. била је стални  члан позоришта „Тоша Јовановић” 
62  Интервју реализован 1. 12. 2024.
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у Зрењанину. Након тога је радила хонорарно у Позоришту 
младих у Новом Саду, да би касније постала стални члан овог 
театра. У оквиру своје позоришне куће режирала је преко 
20 представа које су годинама на репертоару. Међу њеним 
остварењима су Вунена прича  (1992), Улица тра ла-ла 
(1993), Весели музичари (1993), Санко и Звонко (1994), Принц 
Леденко 1995), Успавана лепотица (1995), Зека лепотан 
(1996), Необично путовање (1997), Звездан (1998), Ах, тај 
месец (2000), Kомадић (2001), Бела бајка (2002), Циркус 
из шешира (2003), Чаробница из улице Бонжур (2005), 
Палчица (2005), Дина и Облак (2007), Анђеоска бајка (2007), 
Пук! У потрази за чаробним бисером (2008), Три прасета 
(2009), Ожалошћена породица (2012), Ксенија и ловац 
(2023) и многе друге. Њене режије донеле су Позоришту 
младих преко 50 награда са домаћих и међународних 
фестивала у земљи и иностранству. Када не режира, предаје 
луткарство студентима Академије уметности у Новом Саду 
и на Факултету драмских уметности у Београду у својству 
сарадника у настави. Држи семинаре из луткарства широм 
региона.

Музика у представи – каква је то симбиоза?

За мене веома битна. Бавим се пре свега дечјим позориштем, 
луткарским и често ми је музика директно инспирација за 
пројекат, па тек после дође драматургија. Довољна је једна 
тема или неки звук да ме до те мере заинтересују, опседну, 
да могу да направим читав комад од једине једине песме. 
Ево, сад сам радила представу о Старој планини. Кренули 
смо од  фолклорне песме Заплакала је Стара планина. То 
нам је била нека иницијална тачка. Временом смо развили 
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представу која траје 45 минута. То је монодрама, визеулно 
веома интересантно решена. Игра се у Крагујевцу. Како 
смо развијали тај пројекат? Ангажовали смо композитора 
Лазара Новкова. Добио је задатак да направи варијанте 
те песме, да је обради. Уз додатак још неколико народних 
песама, на пример Заплакала сојка птица и још неких... Он 
је, као композитор, толико успешно урадио те обраде, а да 
при томе није  лишио народну песму националне ауре да 
је то чудесно... Ова представа нема текста, само се користи 
музика, у њу је уткана читава драматургија. И то није једини 
пут да је све кренуло из музике. Прошле године ме је једнако 
тако покренула музика Александре Вребалов. Њен опус за 
дувачки квинтет и наратора под називом Ксенија и ловац 
надахнуо ме је да од тог дела направимо представу. То је 
савремена, постмодерна музика која ми је била привлачна, 
заједно с причом о девојчици која је талентована за шах... 
Разрадили смо ту причу, али пре свега ту је музика била та 
која је „носила“ садржај. 

Александра Вребалов је похвалила Ваш осећај за 
распоређивање музичких одсека у току представе...

Веома ценим рад Александре Вребалов, мислим да је 
изузетна у свом послу. И хвала јој што је тог мишљења. Ја 
сам завршила средњу музичку школу, свирала сам клавир 
15 година. И сад понекад седнем за клавир. Али сигурно 
је да је то утицало на мене као ствараоца, тај музички део 
мог школовања. Музика у представи носи емоцију. Уопште, 
позориште је комплексна уметност која мора да донесе и 
пренесе емоцију. И кад се споје та два нивоа комуникације, 
реч и звук, то је прави доживљај који деца осете и који их 
води у правом правцу разумевања онога што се догађа на 
сцени. 
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Како се „уклапају“ текст и музика у већини Ваших 
представа. Који су то кораци који доводе до сарадње с 
одређеним композитором?

Ако сам ангажована на већ постојећи текст, он ми покаже 
и помогне у ком правцу ће ићи музика. Тренутно радим 
у Скопју представу о једној слепој девојчици која види 
„кроз“ своје руке. Има једна ситуација у којој је воде на 
концерт где први пут среће звук харфе. Она је замишља 
као неку велику птицу. Тај тренутак ме је понео, тако да 
сам одлучила да би музика у целој представи требало да 
буде изведена на харфи. Да то буду композиције за харфу, 
али различитог карактера у складу са емотивним стањем те 
девојчице – да сваки музички комад описује њена стања и 
њене доживљаје. 

А како радите када су у питању сонгови?

Моја представа Пук! У потрази за чаробним бисером, на 
пример, има сонгове. То је прича о другарству и главни лик 
је девојчица која открива шта другарство јесте, али при 
томе среће различите ликове и пролази кроз различите 
невоље. Сваки тај лик с којим она има интеракцију, има 
не само свој сонг, већ и музички жанр у којем га тај сонг 
изванредно описује. Просто, музички стил који му пристаје 
у односу на то шта он јесте у представи. Музика је ту у 
функцији веома суптилног осликавања карактера, а за то се 
побринуо Миодраг Младеновић, композитор. Сугерисала 
сам неке своје идеје, поготово како замишљам то у смислу 
неке популарне музике. Резултат? Представа је побрала 
бројне награде, укључујући и награду за музику. 
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Представа Пук! У потрази за чаробним бисером (фото 
принт скрин)

Ко су композитори с којима сарађујете?

Увек бирам композитора. Радила сам с различитим 
ствараоцима. На почетку сваког пројекта објасним своје 
разумевање текста. Понекад се композитор надовезује 
на те моје идеје и буде још инспиративнији. Истражујемо, 
разговарамо све до тренутка кад се реализује музика која 
се и њему (њој) и мени свиђа. 
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Шта су предности, а шта мане музике на сцени у представи?

Ја бих јако волела да добијем могућност да имам музичаре 
на сцени. То је увек чудесна енергија. Желела сам то и у 
представи Ксенија и ловац, али то није било могуће због 
тога што је тај дувачки ансамбл имао ангажмане и ван 
позоришта. Потом, ту су и финансије које никад нису 
довољне. Било би идеално да Позориште младих има 
запослене и музичаре. На драмској сцени за одрасле има 
неколико представа у којима се свира у току представе. То 
је један посебан доживљај. Снимак је некако увек исти, 
али кад се увек иста музика свира уживо, она је сваки пут 
другачија, као уосталом и цело извођење представе. Увек 
има неки тренутак импровизације, неки неочекиван покрет, 
нека промена... Представе за децу су, поред тога, у доста 
неуобичајеним терминима, јутарњним, од 10 или 11 часова. 
А музичари су можда имали претходно вече концерт. Све 
то утиче на одлуку да се радије користи снимак. Ево и ова 
представа коју радим, а у којој се планира музика за харфу 
- било би идеално да је та харфа ту, на сцени. Али то на 
жалост није могуће.

Како се припрема Ваш ансамбл за музичке нумере?

У неким театарским кућама, припрему ансамбла врши 
композитор, али то код нас није случај. У нашем позоришту 
се ангажују корепетитори. Осим тога, оно што је куриозитет 
нашег позоришта, Позоришта младих, је то што глумци 
увек певају уживо. Веома су музички надарени. Одавно 
смо завршили с певањем на плеј бек. Пресрећна сам због 
тога. У другим позориштима није тако. Још увек раде са 
снимцима. То је, међутим, превазиђено. Али то зависи и од 
редитеља, технике и сл. 
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Ко се брине о осталим звуцима у представи – дизајнер 
звука?

О свим звуцима се брине композитор. Дефинитивно. Све 
оно што замислим, саопштавам композитору, а он настоји 
да обезбеди све што треба да се чује. Међутим, у овој 
представи са слепом девојчицом коју сад радим, пошто 
она препознаје оне који су око ње преко звукова, онда смо 
одлучили да уживо изводимо и звуке. Глумци имају бубице, 
тако да се сваки звук који преизведу појачава. Сваки лик 
има неки „свој“ звук који се изводи у току представе. Деда 
који вуче папуче, шуште му новине, мама која суши косу 
феном, неко „гласно“ меша кашичицом кафу у шољи. 
А слепа девојчица региструје те ликове само на основу 
звукова, зна ко је кад дошао, ко шта ради.То ми се учинило 
као занимљиво и веома сугестивно решење. На крају, 
представа се „музички“ и зове: Музика мог додира. Она 
„гледа“преко својих прстију и слуша живот око себе.632

Будући да сте музички образовани, да ли сте некад сами 
компоновали музику за своју представу?

Имам један случај кад сам сама компоновала музику (смех). 
То је врло једноставна мелодија коју је касније свирала 
једна млада виолинисткиња у представи Палчица, у 
Земуну у позоришту „Пинокио“. Пре десетак година, просто 
сам некако чула ту музику док сам седела за клавиром. 
Нотирала сам мелодију и њу је уживо изводила једна 
даровита девојчица која је представљала Палчицу. Било ми 
је изузетно драго – жива музика на сцени! Али девојчица је 
63  Реч је о представи коју Е. Мрдаковић тренутно режира у Скопју.
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брзо порасла, време тече, представа се дуго изводила. Тако 
да смо на крају морали да снимимо музику и да је пуштамо 
са звучника. То је позориште. Увек се нешто мења. То ми је 
био један једини пут и врло радо препуштам тај посао око 
музике композиторима. Они то умеју много боље од мене. 
Мислим да је то веома озбиљан посао – писати музику за 
позориште и сматрам да и они много тога науче кроз рад 
на сцени. Није лако да осетиш оно што се од тебе тражи 
и да урадиш то што ти се објасни да треба. Мене веома 
често изненаде композитори, напишу ми нешто још боље 
од онога што сам замислила.

Шта мислите о повезаности музике, покрета и плеса у 
позоришту?

Врло често се дешава да глумци, осим што играју с 
луткама, имају и сонгове и кореографије. Радила сам давно 
Нушићеву Ожалошћену породицу. Ту смо имали огромне 
лутке, комбинација драмске и луткарске представе. Неки 
ликови су били живи глумци који су били обучени у лутке. 
Велики број представа има кореографију. У престави Злочин 
и казна (веома интересантно виђење чувеног романа 
Достојевског), не користим кореографију као кореографију, 
али је покрет уклопљен у само дешавање. Рецимо, убиство 
бабе смо решили кроз покрет и кроз лутку. Волим кад и у 
том домену имам сараднике који су маштовити и могу да 
схвате у одговарајућем моменту како шта да реше, јер то 
није обична кореографија, некако се мора прилагодити 
и глумцу и лутки. Читавој ситуацији на сцени. Све је то 
веома сложено. Некад сам радила с Оливером Ковачевић 
Црњански и Фросином Димоском. Радила сам и са Истом 
Степанов баш Злочин и казну. То су уметнице за које стварно 
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мислим да су професионалци, флексибилне су да схвате 
шта је потребно за једну сцену. И разумеју шта желим у 
споју музике и покрета. Да то није само два корака овако, па 
назад. То је много више. Понекад треба урадити те покрете 
да изгледају као природни, не „намештени“. То је захтевно. 

Каква су Ваша искуства с мјузиклом? Скоро да је свака 
дечја представа коју сте радили на граници с мјузиклом, 
поготово кад се користе сонгови...

Радила сам једну представу која је стварно као мјузикл, Ах, 
тај месец.  Дуго се играла та представа. На самом почетку 
смо имали неку кореографију с ванземљцима (смех). Слично 
је и са представом Чаробница из улице бонжур. Исто је 
рађена на принципу мјузикла, постоје и плесне тачке, чак и 
лутка-чаробница учествује у тим плесним тачкама. Мјузикл 
ми је веома привлачан. Можда ћу једном режирати прави 
мјузикл. Луткарско позориште је заправо веома блиско, 
као што сам рекла, мјузиклу. Јер радња не стоји док се пева 
сонг, него се радња често развија кроз сонг, кроз речитатив 
и сонг. Но, има много представа у којима немам сонгове. 
Такође, зависи од узраста деце која прате представу. То је 
разлика у односу на представе за одрасле људе. Ми морамо 
проценити на којем узрасту ће дете схватити ту певану 
песму. И на крају крајева, колико ће она трајати, колико ће 
представа трајати за који узраст...
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Представа Чаробница из улице бонжур (фото принт скрин)

Како деца разумеју музику из представе, поготово ако 
узмемо за пример дело Ксенија и ловац Александре 
Вребалов које је првобитно било за концертно извођење?

За ту представу смо ставили да је за узраст 6+ година. Дуго 
већ радим за дечје позориште и била сам апсолутно сигурна 
да ће деца без предрасуда прихватити ту музику. Деца не 
познају жанр, немају однос према стилу, отворена су према 
музици, свим врстама музике. Имали смо више генералних 
проба ове представе. Ниједно дете није коментарисало да 
му је музика „чудна“, „савремена“. Баш напротив – нека су 
истакла да им је баш музика била упечатљива. Та музика даје 
још један план перцепције, инспиративна је, сугестивна. То 
важи генерално за сваку добру музику у позоришту. Музика 
је додата вредност на драмски текст. 
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МУЗИКА ЈЕ ОЗБИЉАН СТУБ ПРЕДСТАВЕ

Ира Проданов: Разговор са композитором Лазаром 
Новковим641

Лазар Новков, дипломирани музичар, композитор, 
аранжер, извођач на хармоници и клавиру, завршио је 
Средњу музичку школу „Исидор Бајић“ на инструменталном  
одсеку за хармонику, а потом Академију уметности у 
Новом Саду, одсек музичка педагогија. Kао средњошколац 
ствара своје прве композиције када окупља и прве музичке 
саставе. Музицира у ансамблима који негују world mu-
sic, фанк, реге, crossover, соул, postjazz и друге жанрове. 
Забележио је велики број јавних наступа и остварио 
сарадњу са мношвом састава (Фрејм оркестра, Kило Kило 
Банда, Милена Јанчурић Kвинтет, Друм'н'Зез, Милаћопезо, 
Акшани Проџект, Шинобуси, Плави сомот, Kло Kло, Борис 
Kовач и New Ritual Ensemble, Broodman, 7 Sois Esx Orches-
tra), као и рад на преко двадесет студијских албума. За 
позоришну музику се заинтересовао у студентским данима 
64  Интервју реализован 20. 11. 2024.
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Академије уметности у Новом Саду када ради на музици 
за представе: „Антигона“ (Академија уметности 1999.), 
а потом „Бомбардовали смо Њу Хејвен“ (Позориште 
младих 2002) у сарадња са редитељком Ољом Ђорђевић. 
Музика га, у позоришним представама, даље води  као 
инстументалисту на хармоници у представама Српског 
народног позоришта: „Иванов“,  „Брод за лутке“ у којој 
сарађује са  Дарком Рундеком, „Зојкин стан” у кој ради с 
композитором Борисом Kовачом, опера „Милева” где 
сарађује с композиторком Александром Вребалов. У 
представи „Три мускетара “ Позоришта младих  изводи 
музику композиторке  Ане Kрстајић. Веома успешно 
сарађивао је са уваженим редитељима као што су Боро 
Драшковић,  Дејан Мијач, Предраг Штрбац, Ана Томовић 
и Даријан Михајловић. С Борисом Kовачем радио је на 
музици за филм „Бели, бели свет“, али и у ТВ серији „Вере 
и Завере“. Гостовао је и на снимању албума композитора и 
инструменталисте Силарда Мезеиа. Kао наставник солфеђа 
у Музичкој школи „Јосип Славенски“ стиче драгоцено 
искуство у раду са децом као и  у раду на аранжманима 
музике за децу. Током 2016. године ради на албуму дечијих 
песама под називом „Kошница пријатељства“ на ком је 
аутор музике, аранжер и инструменталиста.
	 У Позоришту младих 2017. године, као аутор 
музике, започиње прву сарадњу са редитељем Јакубом 
Максимовим из Чешке републике у представи „На вуковом 
трагу” након које рад са овим редитељем развија у 
многобројним  луткарским представама. Упоредо сарађује 
са редитељима: Анђелком Николић, Милошем Јагодићем, 
Бисерком Kолевском, Франом Маријом Вранковић, Мајклом 
Хелмерхорстом, Мајом Гргић, Светланом Патафтом, 
Емилијом Мрдаковић и  Давидом Зуазолом. Kомпоновао је 
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музику за преко тридесет позоришних представа у Србији, 
Хрватској, Босни и Херцеговини, Словачкој, Македонији, 
Чешкој и Словенији. Добитник је и многобројних награда за 
оригиналну ауторску музику у предтавама на фетивалима: 
Сусрети професионалних позоришта лутака Србије, ПИФ - 
међународни фестивал казалишта лутака, Загреб, Хрватска;  
Интернационални међународни дечији позоришни 
фестивал, Суботица;  Фестивал заједнице професионалних 
позоришта Србије „Мали Јоаким”; Интернационални 
фестивал „Златна искра” Kрагујевац;  ИнПут фест, Kарловац, 
Хрватска; Фестивал Златна магнолија, Шангај, Kина. Kрајем 
2010. године оснива акустични ансамбл Фрејм Оркестра 
који изводи ауторску музику Лазара Новкова. Са њим је 
снимио и издао два албума („Година“ 2011, „Прича“ 2016.). 
Ускоро излази и трећи албум „Honey and Milk“.

Ви сте „фри ленсер“ у пуном смислу речи. Нисте везани 
„сталним“ радним местом за неку театарску институцију, 
институцију културе или образовну установу. Сигурно су 
кораци који су водили ка компоновању позоришне музике 
били необични и узбудљиви...

Ја сам још свирајући хармонику у Средњој музичкој школи 
„Исидор Бајић“ код проф. Аце Маленице у приличној мери 
заволео програмску музику. Могуће је да је хармоника 
и главни „кривац“ што сам ја дошао до позоришта и 
позоришне музике. Почело је све тако што сам ангажован 
у позоришту као инструменталиста, свирач нечије ауторске 
музике, па сам још давних дана заволео позоришну сцену 
и врло брзо сам постао веома наклоњен тој вези између 
глуме и музике. Поготово живе музике у склопу неке 
представе. Временом сам направио свој сопствени ансамбл 
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који је изводио моју ауторску музику, управо за хармонику 
и аснамбл инструмената. Издао сам потом један албум, па 
други и то су приметили људи којима се такав жанр допао. 
Спремам и трећи албум. Оркестар с којим радим назива се 
Фрејм Оркестра (Frame Orchestra), радим с њим већ десетак 
година. Жанр који негујемо је ворлд мјузик, али ја волим да 
то назовем и КaКa – камерно-кафанска музика. Камерна у 
смислу да то јесте камерна музика, а кафанска не у смислу 
да је типичнa за кафанe, већ мислим више сликовито као 
скуп емоција које се некако збрајају - од туге, меланхолије, 
до радости, среће... И није реч о некој балканском ворлд 
мјузику, већ бих пре рекао да је то Медитеран... Први 
веома успешан позоришни пројекат био је пројекат који 
сам радио за Позориште младих. Као гост позван је чешки 
редитељ Јакуб Максимов. Реч је о представи На вуковом 
трагу, по роману Џека Лондона „Зов дивљине“ из 2018. 
године. Ја сам ту врло опуштено и отворено урадио музику 
и „кликнуо“ с редитељем. Након тога сам са њим сарађивао 
много пута. Ево, управо сад у Чешкој радимо 14. представу. 
Од самог почетка, од Вука, побрали смо заједно бројне 
награде, не само за режију, већ истовремено и за музику и 
за режију... 
	 Специфична је наша процедура рада. Оно што сад 
мислим за себе после дужег времена и преко 30 представа 
с ауторском музиком, јесте да осећам да имам ту жицу 
за драматуршку структуру представе. Имам осећај да 
„прочитам“ шта редитељ очекује од музике, да се не претера 
у неком аспекту, да музика не „отме шоу“ представи. 
Третирам музику тако да она помогне драматургији 
представе. Имам сензибилитет који је изоштрен за сцену 
и за дешавања на њој. Наравно, не погодим увек из прве. 
Конкретно, са Максимовим је ситуација таква да ми он у 
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врло кратким тезама напише опис „треба ми атмосфера 
таква и таква“ и можда дода неки детаљ који ће ми ближе 
осликати оно што треба да уради звук. Радили смо и 
представе са сонговима, рецимо, у Љубљани. Али радили 
смо и о веома озбиљно у представи Никола Тесла у Прагу. Ту 
се појављују Гетеови стихови на немачком, јер је Тесла често 
цитирао овог песника. Ту смо се заиста удубили у музичке 
ефекте, направили смо инструмент с једном жицом, 
штимовали на 432 Херца... Тај текст је био на немачком који 
нисам разумео, па сам замолио другара Кристофера Јана, 
челисту, да ми објасни садржај и чак отпева да бих заиста 
ушао у тај однос музике и речи. Знао сам да ће музика бити 
уживо извођена, неће бити наснимљена, а то је увек много 
озбиљнији посао од оног када пуштате музику с уређаја. 
Оно што објашњава нашу дугогодишњу сарадњу је то што ја 
знам већ на који начин Максимов размишља у одређеним 
сценама, препознам када има проблем у неком тренутку 
представе и помогнем му музиком. 
	 Музика – без обзира шта рекла већина редитеља, 
а верујем да ће се сложити – може бити озбиљан стуб 
представе, поготово добра музика. Често се деси да гледам 
добру представу са „крш“ музиком због мањка финансијских 
средстава за композитора, па се „покрива“ неким избором 
већ постојеће музике и слично. Не треба штедети на музици, 
јер се враћа стоструко. Веома је интересантан и креативан 
посао да ти понудиш најбољи део себе, креативни, да 
дорпинесеш неком тимском пројекту. Тимски рад је ту 
кључан. Редитељ као оформи тај свој „дрим тим“, зна да 
ће његова очекивања сасвим сигурно бити испуњена. Сад 
ствар је многих фактора да ли ће то бити „само“ добро или 
и изванредно. Сад смо радили Франкенштајна – Максимов 
инсистира на живом извођењу музике на сцени. Нису, 
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међутим, сви глумци једнако надарени за живо извођење, 
за певање. Ја с њима онда урадим онлајн интервјуе, 
проверим шта они могу. Неко од глумаца нешто и свира, 
буде ту и добрих свирача. Ту је, разуме се, и много посла 
за мене као корепетитора. Морам да с њима израдим те 
нумере. Можда би то и неко други могао да навежба с 
њима, али Максимов инсистира да то ипак будем ја с неком 
својом енергијом. Добар сам у комуникацији с људима и 
моје пробе нису заморне, већ више подстицајне. Тежим да 
из глумаца извучем најбоље и пишем оно што они могу да 
изведу. Сад сам имао хармоникаша који је добар глумац, 
али мора и да свира истовремено док глуми. „Запаковао“ 
сам му нешто мало озбиљније и на лицу места сам нека 
места избацивао, па сам онда вежбао с њим... Ту се уђе у 
неко братство с тим глумцем – толико времена проведете 
заједно. 
	 Иначе, глумци који знају нешто да свирају, они воле 
да неко дође и да их додатно подучи и погура да изађу из 
зоне комфора и у том погледу и да напредују... Радио сам 
доста у Позоришту младих где су глумци истовремено и 
одлични певачи. Ту је врло захвално што се могу правити и 
двогласи и трогласи, јер се зна да ће се то добро и извести. 
Сад ново што радимо је и за мене ново искуство. Радим у 
тзв. примењеном позоришту. Требало је да премијера буде 
2. новембра али је због трагедије на Жељезничкој станици 
све померено за децембар. Ту глумац Лазар Јованов и 
његова супруга раде представу с потпуним аматерима. 
Скоро 20 учесника ради представу о дискриминацији 
старих људи. Одличан текст, Света Јованов је као драматург 
помогао у његовој реализацији. Што се музике тиче, ту је 
замишљен хор, као у античкој трагедији, који коментарише 
дешавања на сцени. Поред тога, постоје и сонгови, одвојене 
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нумере. Неки од учесника имају слуха, неки не. Успео сам 
да с њима урадим 5 сонгова, уз озбиљан напор, али сам 
на крају веома задовољан. Ја, дакле, не компонујем само 
музику, ја је припремам с ансамблом за извођење – ту има 
и неке врсте едукације. 

Шта мислите о „животу“ позоришне музике изван 
позоришта? 

Искрено, баш сам размишљао о томе да је свака представа 
нови албум за мене. Нова прича, нова музика. Мислим да 
би ту било потенцијала за објављивање на неком носачу 
звука. Ево, баш сам поменуо Франкенштајна ког сам управо 
урадио. Прочитао сам и књигу и ту сам имао на располагању 
виолину и клавир, професионалне музичаре, па сам могао 
да се „размашем“ што се тиче захтева у музици. Музика је 
испала толико атрактивна, да сматрам да може да се изда 
као албум. Не мислим да треба да се слуша док се чита 
књига, али би тај наслов објединио музичке нумере и чини 
ми се да би био веома инспиративан за читалачку публику, 
да чује моје виђење расположења тог монструма, доктора 
и осталих ликова. 

Да ли мислите да би Ваша позоришна музика добила на 
популарности изван позоришта кад би се промовисала на 
различитим музичким платформама?

Мислим да би, али ја једноставно немам времена да се још 
и тиме бавим. Радије пишем музику или радим у позоришту. 
Нисам уронио у ту врсту посла. Више ме привлачи успех 
музике на сцени и задовољан сам наградама, јер оне су 
потврда мог ангажмана. Оне не доносе никакву материјалну 
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добит, али значе, јер се преко њих чује за мене, а то је 
најбоља реклама. Последње што сам добио је награда 
у Кини за представу о Старој планини коју са радио са 
крагујевачким позориштем. Ако се пробијем на то тржиште 
на Истоку, то би заиста била велика ствар. Мислим да још 
увек имам доста тога да кажем, да пружим на пољу музике. 

Како решавате звукове у представи? Неки композитори се 
тиме не баве, препуштају то дизајнерима звука.

Ја сам у свакој представи коју радим и дизајнер звука. 
Генерално много знам о томе, имам свој студио. Тако 
да сам у представи потписан у оба својства. Ретко кад се 
ангажује неки други тонац, чак и ако се ради наснимљен 
звук. Једноставно, знам то да радим и радим. 

  

Плакат за представу Роња (фото прив. архива)
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Колико су различити приступи редитеља?

Радио сам сад с једном бугарском редитељком која ми 
је до танчина написала шта жели, чак ми је дала и неке 
музике, неке нумере, да бих препознао шта жели. То ми се 
не допада. Конкретно, тражила је онај ирски ривер денс. 
Урадио сам нешто слично, али да се чује да је ипак „мој“ 
звук. Редитељка Анђелка Николић из Београда је, с друге 
стране, већ почела да ради представу и у току тог процеса 
ми је слала неке снимке кореографија које су глумци 
радили, па сам на основу њиховог ритмичког покрета и 
понашања на сцени писао музику. То искуство је било 
необично, то да заправо стварам гледајући видео с пробе. 
За ту музику сам добио неколико награда. Издвојио бих 
и Кет Клоуз представу – то је тзв. стрип-представа, веома 
специфична у реализацији, веома скупа. Зато се и кратко 
играла. Бане Керац, наш најпознатији цртач стрипова, 
је аутор тог лика, па је кроз разговоре објашњавао какву 
музику жели за њега. Специфично је да се у извођењу 
сонга тог лика, само у том тренутку, појављују музичари 
на сцени. Ту сам морао да „обезбедим“ неко „пржење“ 
електричне гитаре и бубњева... Има редитеља који толико 
желе да причају о музици о представи, толико се унесу да 
ме то помало омета у раду, спутава ме. Највише волим кад 
добијем текст представе и текст који ће се певати, а да ми 
се не намеће много идеја. Тада по правилу настају најбоље 
музике за позориште. Наравно, важно ми је да видим 
решење сценографа, костимографа, јер је све то повезано 
с музиком.
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  Плакат за представу Седам гавранова (фото скриншот)

Махом сте компоновали за позориште или за свој ансамбл. 
Да ли сте размишљали о писању музике за „класично“ 
концертно вече? Дакле, уметничку инструменталну 
музику која није везана за сцену?

Мислим да је то моја следећа фаза. Мислим да ме 
позоришна музика управо води у том правцу. Ја имам доста 
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праксе иза себе, био сам и у другим жанровима, имам много 
сати студијског рада. Све то ме је формирало као уметника. 
Могуће је да је следећа станица нека композиција за 
гудачки квартет, клавирски дуо...

  

Плакат за представу На вуковом трагу (фото: приватна 
архива)
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МУЗИКА У ПРЕДСТАВИ ТРЕБА ДА СТОЈИ НА СВОЈИМ НОГАМА

Милан Милојковић: Разговор са Габором Фишером, 
композитором 

Габор Фишер (Нови Сад, 1978) је још од тинејџерских дана 
био укључен у рад новосадских панк бендова са којима је 
наступао у региону. Са саставом „Тил“ је од 2002. године 
наступао у Србији, Македонији и Португалу, а Студентски 
културни центар у Новом Саду је 2008. године објавио њихов 
албум под називом „What does it Mean“. У међувремену се 
усавршавао као гитариста и пијаниста, али и као фотограф, 
развијајући своје уметничке активности и ван подручја 
музике. Након престанка рада групе „Тил“ наставља 
самосталну каријеру под псеудонимом „The Fischermen“, 
компонујући и изводећи своју музику на концертима. Део 
ових инструменталних композиција је објављен 2015. године 
на албуму „Diary“ у продукцији куће „suRRism-Phonopoetics“. 
Активно сарађује са новосадским и београдским музичарима 
који делују на сцени савремене и импровизоване музике као 
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пијаниста и композитор, с којима је током последње три 
деценије учествовао у реализацији више десетина албума 
и концертних наступа. Међу њима се нарочито издваја рад 
на представи „Профил: Вања“ Жанка Томића према делу 
Антона Чехова „Ујка Вања“ у продукцији трупе „Јорик“, 
Инситута за нову комедију и Студентског културног центра 
у Новом Саду, која је извођена и у оквиру Битеф театра у 
Београду.  
 
Kако приступате стварању за сцену и како разумете појам 
„позоришна музика“? 

Позоришна музика је један веома битан део, али само 
један део позоришне представе, и као такву је схватам и 
приступам стварању. Редитељ указује на то какву улогу 
ће музика имати у представи и колико ‘места’ би треало 
она да заузима у читавом и коначном ‘оутпут’-у самог 
дела. Такође, мислим да би музика која се компонује за 
представу требало да стоји на својим ногама и да се слуша 
и без гледања представе.

Да ли можете да издвојите неке особености позоришне 
музике у односу на друге музичке врсте?

‘Прикладност’ није нешто што бих иначе узимао у обзир 
када компонујем ‘за себе’, док је она веома значајна при 
писању примењене музике. Међутим, нужно је имати у 
виду зашто се и каква музика компонује у погледу њене 
сврхе. Да ли је она ту не би ли појачала одређени амбијент 
или сцену, или је она ту да створи контра тежу, одредиће 
како се приступа делу. Ништа од тога ми није битно када 
компонујем не-примењену музику.
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Плакат за представу „Профил: Вања – фарса о томе како 
треба живети“ Жанка Томића 
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Шта Вас инспирише и мотивише да компонујете за 
позориште?

Сарадња, сама по себи, је нешто што ме инспирише. У овом 
случају је она додатно посебна, обзиром да је ситуација где 
композитор, који је музичар, ради по инструкцијама некога 
(режисера/ке) ко то (врло вероватно) није, али поседује 
посебно разумевање дела за коју се музика ствара, а то 
композитор (врло вероватно) нема. Мотивација за стварање 
музике је нешто о чему никад нисам ни размишљао, пошто 
се ни сећам времена када је нисам имао, па је гледам као 
природно стање ствари.

Kако у Вашем случају изгледа процес рада на музици за 
представу?

Без пређашњег искуства рада за позориште, и без разрађеног 
плана, пожелео сам да себи музички приближим Чеховљев 
амбијент из ‘Вање’ и написао композицију која би могла 
да буде главна музичка тема дела. Након разговора са 
редитељем, јасно је било да сам другачије читао него 
аутор представе и написао неколико нових композиција за 
њу, по инструкцијама редитеља. У будућности намеравам 
да останем при истом процесу, где ћу у коначници 
највероватније добити композиције опречне у виђењу дела 
које се обрађује. 

Kаква врста односа постоји између редитеља и 
композитора и како гледате на њега? 

Претпостављам да се тај однос разликује од редитеља 
до редитеља. Ако се добро сећам, редитељ није имао 
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конкретне упуте којим правцем би требало ићи с музиком, 
већ сам, док сам пратио неколико првих читања са 
глумцима, добио идеју за амбијент који ће представа моћи 
да пренесе. Реализовати музику с тим предзнањем, у овом 
случају, било је изузетно забавно искуство.

Kоји су то захтеви које поставља редитељ и какви су Ваши 
одговори на те захтеве? Да ли постоје неки захтеви које 
композитор поставља редитељу?

Не знам за универзални приступ музици у представама, 
па се и захтеви редитеља могу радикално разликовати 
имајући у виду какву улогу редитељ жели да музика игра 
у самој представи. Лично, једини захтев који бих имао из 
угла композитора је да је представа таква да бих пожелео 
да је гледам иако не учествујем у њеном стварању. 

 Kакав је Ваш однос према позоришној сцени у Новом 
Саду и месту музичара и композитора на њој?

Позоришна сцена са свим њеним запосленима и 
сарадницима дели судбину културе у овој земљу у 
садашњем тренутку. Она је запуштена од стране оних, који 
би требало да је финансирају и дају подстрек, а публика 
показује све мању заинтересованост за позориште. Упркос 
тренду понижавања културе, сцена је веома жива, и чини 
ми се резилијентна. Kолико знам, ансамбли, трупе раде 
‘пуном паром’ и непоколебљиви љубитељи позоришта још 
увек имају где да оду и шта да гледају. Због тога, осећам 
дивљење према њој.
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