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Бранка Радовић*

СТЕВАН СТОЈАНОВИЋ МОКРАЊАЦ У ИЗДАЊИМА 
ЈОВАНА ФРАЈТА
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УДК:  78.071.1 Мокрањац Стојановић С.
78.071.1 Фрајт Ј.

Biblid: 0354–9313, 20(2014) pp. 2–8 
Прихваћено за штампу: 20. децембра 2014.
Оригинални научни рад

Са же так: Рад је на стао по во дом сто го ди-
шњи це од Мо крањ че ве смр ти и ба ви се у свом 
цен трал ном де лу на шим пр вим штам па ним 
из да њи ма пар ти ту ра ње го вих ру ко ве ти. По сле 
уво да ко ји го во ри о не ким аспек ти ма Мо крањ-
че вог жи во та и ства ра ла штва, рад се кон цен-
три ше на де лат ност Јо ва на Фрај та, из да ва ча 
ко ји је из ме ђу два свет ска ра та об ја вио све 
Мо крањ че ве ру ко ве ти. Ка ко се то од ви ја ло уз 
бри гу и над зор Мо крањ че ве удо ви це, Ма ри-
је Ми це Мо кра њац, то исто вре ме но све до чи 
и о ве ро до стој но сти це лог по ду хва та Јо ва на 
Фрај та. Де таљ ни је смо из вр ши ли ре дак тор-
ски увид у Пр ву и Пет на е сту ру ко вет, пр ву и 
по след њу на ста лу, оста вља ју ћи оста ле за не ку 
дру гу при ли ку. По ре ђе ње смо из вр ши ли на 
осно ву дру гих ко ри шће них нот них за пи са, за 
Пр ву ру ко вет ни је са чу ван ауто граф, па смо 
ко ри сти ли вер зи ју из Са бра них де ла, ко ја за 
нас пред ста вља ју ре фе рент ни ма те ри јал.
Не же ле ћи да се ба ви мо оце на ма ства ра ла-
штва, пре и спи ти ва њем би о гра фи је, евен ту-
ал но дру га чи јим исто риј ским ко ор ди на та ма 
и по став ка ма, овом при ли ком смо по че ли с 
об ра дом те ме ко ја до са да ни је об ра ђи ва на и 
са оба ве зом да на ста ви мо да ље у овом прав цу. 
Документарни и нотни материјал приложен 
уз ову студију објављује се први пут.

Кључ не ре чи: ком по зи тор, ди ри гент, Пр во 
бе о град ско пе вач ко дру штво, му зич ка шко ла, 
ру ко ве ти, Јо ван Фрајт, из да ва штво

Стого ди шњица од смр ти умет ни ка и ства ра о ца пред-
ста вља при ли ку за пре и спи ти ва ње, по нов но про-
уча ва ње, по ста вља ње умет нич ког опу са у про сто ру 

и вре ме ну, по нов но чи та ње и по нов но слу ша ње.
Ме ђу свим срп ским му зи ча ри ма до да нас, име Сте ва на 

Сто ја но ви ћа Мо крањ ца сто ји ви со ко, на нај ви шим гра-
на ма ства ра ла штва, али не са мо у до ме ну ком по зи ци је и 
свег оног бла га ко је је ком по но вао, већ и у мно гим дру гим 
му зич ким де лат но сти ма. Рав но пра ван део пред ста вља ону 
тра ди ци ју ко ја је ду бо ко уте ме љи ла хо ро во ђу, тј. хор ског 
ди ри ген та, пут ни ка ко ји је го сто вао са сво јим хо ром по 
це лом он да шњем све ту, за тим па си о ни ра ног ме ло гра фа 
ко ји је на те ре ну са ку пљао на род не ме ло ди је и као ком-
по зи тор об ра ђи вао их и пре ра ђи вао ста вља ју ћи их у сво ја 
де ла, али их и као ет но му зи ко лог про у ча вао и те о риј ски 
обра зла гао. Био је ис так ну та лич ност у сво ме вре ме ну, 
ор га ни за тор му зич ког жи во та и пи о нир у мно гим обла-
сти ма. 

Би ло је у пр вој по ло ви ни 19. ве ка и дру гих му зи ча ра 
и низа по ку ша ја осни ва ња му зич ке шко ле, и то у свим 
сре ди на ма у ко ји ма је бо ра вио, као и у Бе о гра ду у ко ме 
је те кла и ра сла ње го ва ка ри је ра, али је Мо кра њац, за јед-
но са Цвет ком Ма ној ло ви ћем и Ста ни сла вом Би нич ким, 
осно вао Срп ску му зич ку шко лу (да нас шко ла Мо кра њац у 
Бе о гра ду) тек 1899. го ди не и тек је он ус пео да оку пи још 
тро ји цу му зи ча ра са ко ји ма је осно вао пр ви гу дач ки квар-
тет у Ср би ји. 

Те шко се мо же по ста ви ти хи је рар хи ја тих мно го број них 
де лат но сти ко је ни су са мо за по че те и оста вље не бу ду ћим 
ге не ра ци ја ма да их до вр ша ва ју; сви ти по сло ви ра ђе ни су 
у исто вре ме, па ра лел но и под јед на ко успе шно, а ве ћи на 
њих је и за вр ше на.

Мно га пи та ња су се то ком вре ме на по ста вља ла у ве зи с 
Мо крањ цем и ње го вом хор ском му зи ком, а јед но од нај-
че шћих је за што је ком по но вао са мо хор ске сви те, за што 
ни је пи сао за ор ке стар, за ин стру мен тал ни ан самбл, за 
ви о ли ну, кла вир или ка мер ни са став. 

Ње гов ин стру мент био је хор, дру гих ан сам ба ла у то вре-
ме ни је би ло, да кле, мо ра ло се ком по но ва ти за оно за шта 
су по сто ја ле мо гућ но сти јав ног из во ђе ња на кон церт ном 
по ди ју му. И те ка ко је Мо кра њац мо гао у Мин хе ну да чу је 
све вр сте ор ке стар ског, ка мер ног и со ли стич ког сви ра ња. 
Али, он је же лео свој из во ђач ки ан самбл и ру ко во ђе ње 
њи ме, соп стве но из во ђе ње соп стве не му зи ке.

Већ у пр вој по ло ви ни 19. ве ка у Ср би ји су на ста ли број ни 
хор ски ан сам бли ко ји су из во ди ли хор ске пе сме до ма ћих 
и стра них ауто ра. На ци о нал ни та лас се ши рио и он је у 
му зи ци пред ста вљао је ди ни и вла да ју ћи стил ски пра вац. 
Без шко ло ва них му зи ча ра, без из во ђа ча и со ли ста ко ји су 
ка ри је ру и кон церт ни жи вот гра ди ли у Ср би ји, ви ди мо 
је ди ну мо гућ ност у оно ме пу ту ко ји је ода брао Мо кра њац: 
да ком по ну је за свој хор ко ји ће та де ла нај бо ље и из ве сти. 

* Бран ка Ра до вић (1949), редовни професор 
Фи ло зофко-уме тни чког факултета Уни вер-
зи те та у Крагујевцу. 
braradovic@yahoo.com 
Објавила је књи ге: Ма ла исто ри ја му зи ке 
1992, От ме ност по ср та ња (о Хри сти ће вој 
опе ри Су тон, 2000), Гор ски ви је нац и дру-
га му зич ко-сцен ска де ла Ни ко ле Хер ци го ње 
2000, Ње гош и му зи ка 2001, мо но гра фи ју о 
ком по зи тор ки Ксе ни ји Зе че вић (Sum ma 
Xe ni a na, 2007), као и мо но гра фи ју о То ми-
сла ву Ста ни ћу, на шем пи ја ни сти ко ји жи ви 
и ра ди у Њу јор ку, 2010.
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Од го ди не 1887. раз ви јао је нај пре ства ра лач ку ак тив ност, 
ком по ну ју ћи пре те жно за хор ски ан самбл, али исто та ко 
је по ка зи вао зна чај не ор га ни за тор ске ак тив но сти, гра ди-
тељ ске – у по гле ду осни ва ња ин сти ту ци ја, као и ме ло граф-
ске, у бе ле же њу на род ног бла га, а за тим и као те о ре ти чар, 
ет но му зи ко лог, му зич ки пи сац, пе да гог и из во ђач.

Ди ри гент ске и ствара лач ке ак тив но сти се пре пли ћу 
и ско ро да јед них без дру гих не би ни би ло. Док се ни је 
уста лио у Бе о град ском пе вач ком дру штву, Мо кра њац је 
ди ри го вао и Ти по граф ским пе вач ким дру штвом Јак шић 
и Срп ско-је вреј ским пе вач ким дру штвом.

Не рас ки ди ва је ме ђу за ви сност Бе о град ског пе вач ког 
дру штва и Мо крањ ца. У овом дру штву бе ле жио је сво је 
умет нич ке по чет ке као пе вач и млад пи то мац, од дру штва 
је до био пр ву сти пен ди ју, оно је бри ну ло о ње му за вре ме 
ње го вих стран ство ва ња и ко нач но, ди ри го вао је њи ме у 
ве о ма ду гом и плод ном пе ри о ду жи во та.

За ово дру штво је пи сао сво је ру ко ве ти и из во дио их 
сву да по све ту, на број ним го сто ва њи ма са ко јих је до би јао 
из у зет но по вољ не кри ти ке и био је дан од пр вих кул тур-
них ам ба са до ра на ше зе мље. Сва ова пу то ва ња тра ја ла 
су у пе ри о ду од 1893. до 1911, за по чи њу ћи у Ду бров ни ку, 
Ко то ру и Це ти њу (1893), на ста вља ју ћи се на Со лун, Ско-
пље и Буд мпе шту 1894, Ца ри град, Плов див и Со фи ју 1895, 
Пе тро град, Ни жњи Нов го род, Мо скву и Ки јев 1896, на 
не мач ке грaдове (Бер лин, Дре зден, Лај пциг) 1899, а за тим и 
Са ра је во, Сплит, Це ти ње 1910, Трст, Ри је ку, За греб 1911. 

Пу то ва ња су тра ја ла ско ро два де сет го ди на у пра вил ним 
раз ма ци ма и ско ро у свaкој го ди ни бе ле же не су успе шне 
тур не је. Нај но ви ја истрaживања у сре ди на ма у ко ји ма је 
Мо кра њац са Бе о град ским пе вач ким дру штвом го сто вао, 
по сле сто го ди на од ње го ве смр ти, до не ла су и низ но вих 
по да та ка, бе ле жа ка, ре цен зи ја и кри ти ка ко је су да на шњи 
му зи ко ло зи из ву кли из соп стве них ар хи ва и ри зни ца и 
ко ја су са ку пље на у јед ној упра во из да тој књи зи обо га ћу-
ју ћи на ша са зна ња о тим пу то ва њи ма и на сту пи ма, као и 
о ква ли те ту из во ђе ња.1

Као увод у сва ова ино стра на пу то ва ња би ли су на сту пи 
по зе мљи, у мно гим гра до ви ма, ка ко у пре сто ни ци, та ко 
и у уну тра шњо сти Ср би је. Дир љи ви но вин ски из ве шта ји 
сти за ли су из Мо крањ че вог род ног гра да, Не го ти на, ка да 
је на про сла ви по во дом от кри ва ња спо ме ни ка Хај дук Вељ-
ку, чу ве ном ју на ку из овог кра ја, из ве де на ком по зи то ро ва 
Ше ста ру ко вет на огром но оду ше вље ње при сут них.

Већ ње го ве пр ве из ве де не ру ко ве ти, Пр ва и Дру га, оду-
ше ви ле су слу ша о це, а Мо кра њац је по стао по знат у сре-
ди ни.

Сво је име и сла ву про но сио је гра до ви ма у ко ји ма је са 
сво јим хо ром бо ра вио и др жао кон цер те. 

За до је ност Мо крањ ца на род ним пе сма ма започела је од 
ње го вог раног де тињ ства ка да је слу шао пре бо га то фол-
клор но на сле ђе сво га кра ја, Ис точ не Ср би је, од но сно Кра-
ји не. 

Уско ро је он то поже лео и да за бе ле жи, та ко да је ње гов 
ет но му зи ко ло шки рад нај пре био ме ло граф ски, али, у те о-
риј ском сми слу, он је сво ју ре а ли за ци ју до био у Пред го-
во ру На род ним пе сма ма и игра ма са ме ло ди ја ма из Лев ча. 
Иако би се оче ки ва ло да је фол клор но уте ме ље ње ње го-
вог ства ра ла штва про ис те кло из хи ља да за пи са на род них 
ме ло ди ја из свих кра је ва, оно се ме ри са не ко ли ко сто ти на, 
тј. у Са бра ним де ли ма2 има 381 за бе ле же на пе сма. Са свим 
је си гур но да је овај пи о нир ски, за пи си вач ки рад под ра-

зу ме вао ду го ба вље ње на род ном му зи ком 
на на чин ко ји је не по сред но мо гао да се 
угра ди у фор ме умет нич ке му зи ке. 

На чин на ко ји је Мо кра њац ра дио са 
на род ним пе сма ма и игра ма бли зак је и 
сли чан свим ком по зи то ри ма на ци о нал-
них шко ла 19. ве ка, Глин ки и Сме та ни 
под јед на ко, а ди рект но се на ста вља на 
рад Кор не ли ја Стан ко ви ћа, с тим што је 
Мо кра њац још бли жи из во ри ма и тра ди-
ци ји на шег на род ног пе ва ња. Ме ло граф-
ски рад је ди рект но, узроч но-по сле дич-
но ве зан са ње го вим ства ра ла штвом, са 
ње го вом основ ном тен ден ци јом, са др-
жа јем и то ном ње го ве му зи ке, и све тов не 
и ду хов не, у ко је је ду бо ко им пле мен ти-
ран. О бли ско сти на род ног и цр кве ног и 
цр кве но-на род ног пи ше и Пре драг Ми о-
драг: То је оно што је за јед нич ки, са бор но, 
ве ко ви ма ко ва ло тај наш нео бич ни, али 
пре по зна тљи ви срп ско-ви зан тиј ски етос, 
из ра жен и кроз наш осо бе ни ди нар ски мен-
та ли тет и кроз бал кан ски му зич ки код.3

При ја тељ ство из ме ђу ко ме ди о гра фа 
Ну ши ћа и ком по зи то ра Мо крањ ца би ло 
је учвр шће но за вре ме Мо крањ че вог 
бо рав ка у При шти ни где га је уго стио сам 
Ну шић, као срп ски кон зул у том гра ду. Ту 
је он на те ре ну, 1896. го ди не, мо гао да се 
са свим по све ти ме ло граф ском ра ду и да 
са ку пи нај бо ље пе ва че на род них пе са ма 
ко јом при ли ком је за бе ле жио 160 на род-
них ме ло ди ја. Он је осе ћао ка ко га бо гат-
ство и оби ље ма те ри ја ла на дах њу је, ка ко 
му је вре ме ко је је од ре дио за ме ло гра фи-
са ње крат ко и не до вољ но. Ипак, ис по љио 
је кри тич ки дух и са мно го осе ћа ја умео 
да одво ји нај бо ље пе сме од оних дру гих. 

Ве ли ку вред ност има Мо крањ че ва 
ду хов на му зи ка, ко ја пред ста вља пан дан 
ње го вој све тов ној му зи ци и ру ко ве ти ма.

Па ра лел но са ње го вим ру ко ве ти ма 
на ста ја ле су и ан то ло гиј ске ду хов не ком-
по зи ци је: по сле пр вог Опе ла у ге мо лу, 
на ста ло је и дру го Опе ло у фис мо лу ко је 
се да нас из во ди и у цр кве ним, али и у 
кон церт ним про сто ри ма. Пр ви пут је 
из ве де но при ли ком обе ле жа ва ња сто го-
ди шњи це ро ђе ња Ву ка Ка ра џи ћа, 1887. 
го ди не. Ре мек-де ла из у зет не по гру же но-
сти, мо лид бе но сти, ду бо ког осе ћа ња про-
жи ма ју ан то ло гиј ски Њест свјат, је дан од 
ста во ва Опе ла у фис мо лу ко ји пред ста вља 
јед но од на ших нај бо љих ду хов них де ла, 
уоп ште.

Ли тур ги ја све тог Јо ва на Зла то у стог је 
сам вр ху нац Мо крањ че ве ду хов не му зи-
ке, на ста ла је 1894/1895, пи са на за ме шо-
ви ти хор и за не ко ли ко гла со ва из Осмо-
гла сни ка. Кла сич ни че тво ро гла сни став 
и при ме ре не хар мо ни је, ме ђу тим, ни шта 
не го во ре о из у зет ном на дах ну ћу ста во ва 
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у та да шњој Ср би ји ни је био ни на ро чи то при знат, а ни 
на гра ђен, та ко да је он ра дио вред но и мно го, по себ но од 
мо мен та ка да је створио по ро ди цу, али из ма те ри јал них 
те шко ћа ни је ни ка да и до кра ја ус пео да иза ђе.

Пр ви нот ни ма те ри ја ли су се пре пи си ва ли, упи си ва-
ли и до пи си ва ли ру ком, о че му по сто је све до чан ства у 
ори ги нал ним ру ко пи си ма ко ји су оста ли до на ших да на 
као ауто гра фи, ма да не за све Мо крањ че ве ком по зи ци је. 
Мо крањ че во вре ме је би ло до ба пр вих из да ња; ме ђу тим, 
не ки ви до ви из да вач ке де лат но сти за по че ли су ин тен зив-
ни је тек по сле Мо крањ че ве смр ти.

�� ��� ����	 
 �� ��� ��

Из ме ђу два свет ска ра та у Бе о гра ду је по сто ја ла из у зет на 
из да вач ка ку ћа, Му зи ка ли је Јо ва на Фрај та, осно ва на 1920. 
го ди не; она све до чи о ве ли ком кул тур ном ра сту и на ра-
ста њу свих ви до ва кул тур не и му зич ке де лат но сти по сле 
окон ча ња Ве ли ког ра та.

Чех из Плзе на из по ро ди це му зи ча ра, и сам ис так ну ти 
ви о ли ни ста и му зи чар на ви ше ин стру ме на та, Јо ван Фрајт 
до се лио се с по ро ди цом у Бе о град 1903. го ди не и од мах 
по чео да се ин те ре су је за на ра ста ју ће по тре бе гра ђан ске 
кла се у успо ну. У Бе о гра ду је би ло све ви ше ин стру ме на-
та по гра ђан ским ку ћа ма, сви ра ње кла ви ра је би ло пре-
сти жно за ни ма ње у „бо љим ку ћа ма“, све је ви ше мла дих 
би ло за ин те ре со ва но и ан га жо ва но за пе ва ње у хо ро ви ма 
и слич ним дру штви ма. На пли ми тог та ла са оп штег кул-
тур ног бу ђе ња, Јо ван Фрајт је осно вао сво ју из да вач ку ку ћу 
у ко јој је чи тав низ еди ци ја об у хва тио ве ли ки број но та и 
пар ти ту ра нај ра зно вр сни јег по ре кла, а ме ђу њи ма и број не 
ко ма де до ма ћих, срп ских ауто ра као и ком по зи то ра-стра-
на ца ко ји су де ло ва ли у Ср би ји.

У не ко ли ко ка та ло га ко ји су узор но об ја вљи ва ни 1924, 
1925, 1926, као и у ка сни јим го ди на ма, Фрајт је сам био и 
из да вач и ди стри бу тер, а у сво јој рад њи ко ја је им по знат но 
из гле да ла, су де ћи по до ступ ним фо то гра фи ја ма, и про да-
вац сво јих нот них из да ња (слика бр. 1).

У по пи су из (ве ро ват но) 1926. го ди не под на зи вом Ју го-
сло вен ске ком по зи ци је за збор4 на ла зе се по бро ја ни нај-
пре му шки, он да жен ски хо ро ви, па ме шо ви ти раз вр ста ни 
уну тар сва ке из дво је не ка те го ри је, по абе цед ном ре ду и 
на ла ти нич ном пи сму. По ред сва ког на сло ва ста вље на је 
и це на из да ња. У том по пи су на ла зе се све Мо крањ че ве 
ру ко ве ти, из у зев Пр ве, за тим Ли тур ги ја св. Јо ва на Зла то-
у стог (за ни мљи во је да пи ше „Зла то у ста го“), за тим Ко зар 
и Огре ја ла ме се чи на. Це не су од 10 до 42 ди на ра по јед ном 
при мер ку. Рад ња у ко јој се мо гу ку пи ти но те ре кла ми ра се 
и по нај бо љем из бо ру ин стру ме на та, при бо ра за ин стру-
мен те, жи ца, гу да ла, ку ти ја и сл., као и нот не хар ти је и 
нот них књи га. По себ но се ре кла ми ра ју по про да ји и по се-
до ва њу „гла со ви ра“, да кле кла ви ра раз ли чи тих ве ли чи на, 
це на и ква ли те та. 

Пре не го што је по чео са штам па њем ка та ло га, Фрајт је 
за јед но са сво јим ли то гра фом на чи нио је дан по пис сво-
јих из да ња, ку цан на ма ши ни, на ко ме се на ла зе по пи са не 
Мо крањ че ве Ру ко ве ти. Има их шест: Пр ва, Дру га, Че твр-
та, Осма, Де се та и Пет на е ста, као и Цр кве но по ја ње. 
На ла зе се у ру бри ци ко ја но си на слов Хо ро ви. Це не из да ња 
су од 13 (Че твр та ру ко вет) до 32,50 динара (Пр ва ру ко-

Те бе по јем, Свја ти бо же, а на ро чи то Хе ру-
вим ске пе сме чи ја ле по та у јед но став но-
сти, сли ве но сти и са др жа ју пре ва зи ла зи 
све што је ком по но ва но у на шој ду хов-
ној му зи ци. Сле де крат ки ста во ви От ца 
и си на, До стој но и пра вед но и Свјат. Јек-
те ни ја со ло ба са пре ки да ју ста во ве, али 
и ве зу ју це ло куп ну нит и ток Ли тур ги је. 
Сре ди шњи став Те бе по јем, на дах нут, 
кон тра стан по свом сред њем де лу, пун 
је уз др жа не по све ће но сти Бо гу. Сле де 
До стој но јест, Је дин свјат, за тим обим ни 
При ча стен (Хва ли те Го спо да). Три сле де-
ћа кра ћа ста ва чи не јед ну це ли ну Бла го-
сло вен гр ја ди, Ви дје хом свјет и Да ис пол-
њат сја, да би се де ло за вр ши ло Бу ди имја 
Го спод ње у све тлом дур ском то на ли те ту.

Мо кра њац је ком по но вао и дру га ду хов-
на де ла ко ја су да нас по ста ла ин те грал ни 
део цр кве ног бо го слу же ња, Две пе сме на 
Ве ли ки пе так, Ака тист, Те бе Бо га хва-
лим, Три ста ти је на Ве ли ку су бо ту, Ве ли-
ча ни је св. Са ви и др. Од ме ло граф ских 
за пи са ду хов не му зи ке, по ред Стра ног 
пје ни ја, штам па но је и Оп ште по ја ње, за 
шта је за слу жан Ко ста Ма ној ло вић ко ји је 
у ову дру гу збир ку за пи са укљу чио, по ред 
Мо крањ ца и низ дру гих ауто ра.

Це лог свог жи во та Мо кра њац се бо рио 
са ма те ри јал ним про бле ми ма, о че му 
све до че мол бе са сту ди ја пи са не на раз-
ли чи те адре се: Ми ни стар ству про све те, 
Бе о град ском пе вач ком дру штву, род би ни 
и при ја те љи ма, Не го тин ци ма. И у вре-
ме ње го вог ко нач ног по врат ка у зе мљу и 
број них ак тив но сти, по ло жај му зи ча ра 

Слика бр. 1 – Унутрашњост радње 
Јована Фрајта
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би ва ју из ме ђу ли ни је и пра зни не, ка ко у 
ви о лин ском та ко и у бас кљу чу.

По чев ши од Пр ве ру ко ве ти, си ту а ци-
ја је дру га чи ја. Нај пре из да ња има ју сво-
је ди зај нер ско ре ше ње5 за пр ву стра ну: 
ћи ри ли цом и ла ти ни цом на пи са но је име 
ауто ра као Ст. Ст. Мо кра њац, из ме ђу два 
пи сма је ње го ва фо то гра фи ја из по зних 
да на, за тим се у бе лом кру гу на ла зи број 
1, озна ка са мог бро ја ру ко ве ти, а ис под 
то га, дру гим фон том Из мо је до мо ви не. 
На кра ју пи ше и да је то Edi tion Jo van Frajt 
No 7. Употреба два пи сма, ћи ри лич ног и 
ла ти нич ног, до след но је спро ве де на и на 
на слов ним стра на ма и у тек сту пе са ма док 
је са да име ком по зи то ра у гор њем де сном 
углу озна че но као Сте ван Ст. Мо кра њац, 
и то са мо јед ном и са мо ћи ри ли цом. 

Оно што од мах мо же да за чу ди јесте 
то да су сва из да ња ру ко ве ти про пра ће-
на кла вир ским пар том и у фусно ти сву да 
сто ји: Кла вир ски став је до дат за то да 
би се пар ти ту ра мо гла лак ше чи та ти. 
За нас да нас не мо же би ти не што лак ше за 
чи та ње од че тво ро гла сног хор ског ста ва, 
али се ве ро ват но тре ба пре ба ци ти у оно 
вре ме, бо га то му зич ким до га ђа њи ма и 
из да вач ком ку ћом је ди ном на Бал ка ну, а с 
дру ге стра не ама те ри змом ко ји је још увек 
над вла да вао би ло ка кав про фе си о на ли-
зам. Да нас се и нај ком пли ко ва ни је пар-
ти ту ре и но те чи та ју и сви ра ју с ла ко ћом, 
од хор ских до ор ке стар ских и опер ских, 
али – из да вач ку ку ћу као што је би ла она 
Јо ва на Фрај та – не ма мо!

На по чет ку Пр ве ру ко ве ти је oзнака 
Al le gro mo de ra to (М. М. че твр ти на 80), 
зна чи са ме тро ном ском озна ком. До дат 
кла вир ски парт је до кра ја при су тан и 
ве о ма би бу нио по зна ва о ца хор ске му зи ке 
да ни је јед ног пи сма Ма ри је Ми це Мо кра-
њац, ком по зи то ро ве су пру ге, пи са ног 
по сле ком по зи то ро ве смр ти, у ко ме она 
об ја шња ва мно го то га:

Оно је на сло вље но са П. Г. (по што ва ни 
го спо ди не) и гла си:

Част ми је из ве сти ти Вас, да се г. Јо ван 
Фрајт, из да вач му зи ка ли ја у Бе о гра ду, 
при мио да из да све Ру ко ве ти као и оста-
ла све тов на де ла мо га му жа пок. Сте ва на 
Ст. Мо крањ ца.

Свих пет на јест Ру ко ве ти иза ћи ће у 
то ку од го ди не да на. До са да су иза шле из 
штам пе I и II Ру ко вет. Из да ње је при пре-
мље но европ ски, уку сно, на до број хар ти-
ји, згод ном фор ма ту, са кла вир ским из во-
дом, ко ри ги ра но по ори ги нал ном ру ко пи-
су од струч ног ли ца, са ме тро ном ским 
озна че ним тем пи ма. Све ће Ру ко ве ти 
би ти штам па не у пар ти ту ри од че ти ри 
си сте ма, за сва ки глас по је дан си стем – 

вет). Већ та да, Фрајт је из дао сву ка мерну му зи ку Ло га ра, 
хо ро ве Бај шан ског и др.

Очи глед но је да се од Мо крањ ца по че ло (ка да је реч 
о озбиљ ној му зи ци срп ских ауто ра) и да је Фрајт ве о ма 
до бро осе ћао тај дух на ци о на ли зма и та лас на род не умет-
но сти ко ји се ши рио, сти цао по пу лар ност, а ова ква де ла 
су има ла сва ку шан су и да се про да ју у рад њи. Пе де се так 
на сло ва го во ри о по че ци ма из да вач ке де лат но сти. До шло 
се до пре ко осам сто ти на на сло ва. Ка та лог му зи ка ли ја 
из 1938–1939. го ди не, по след њи ко ји по се ду је мо, са др жи 
му зи ка ли је, но те и пар ти ту ре раз вр ста не у 13 по гла вља и 
ка те го ри ја, од на род них пе са ма и ига ра, пре ко мо дер них 
ига ра, од ло ма ка из опе ра и опе ре та, до ко ма да за пе ва ње уз 
кла вир, за ви о ли ну и кла вир и по себ но за ги та ру, ор ке стар, 
од но сно на кра ју и за хор.

Ка та лог из 1924/1925. го ди не са др жи 244 ком по зи ци је, 
1926. има 374 (130 но вих), 1927. го ди не 582 (но вих 217), да 
би ка та лог из 1938/1939, са др жао 829 ком по зи ци ја, од то га 
247 но вих. По сле смр ти Јо ва на Фрај та (1938) рад њу и тр го-
ви ну пре у зео је ње гов син Сте ван са истим бро јем из да ња 
и у сле де ће две го ди не, до 1940.

У ка та ло гу му зи ка ли ја из 1938/1939. под на сло вом 
Са лон ски ор ке стар (по сто је одво је не ка те го ри је за Ду вач-
ки и Ве ли ки оркестар) на ла зе се два на сло ва: Мо крањ че ва 
пе сма Хај дук Вељ ко (!) и дру ги на слов Из ста ре Ср би је и 
Ма ке до ни је. Те пар ти ту ре ни смо про на шли, па не зна мо 
ни име аран же ра и ор ке стра то ра.

Под истим на сло вом Из ста ре Ср би је и Ма ке до ни је на ла-
зи мо Сед му ру ко вет у вер зи ји за кла вир (две ру ке) са по не-
где до да тим бас то но ви ма и пе да ли ма. Ова ру ко вет (Сед-
ма) се на ла зи под бро јем 360, а у окви ру еди ци је На род на 
из да ња (Edi tion po pu la i re). На слов на стра на је украшена 
гир лан да ма ли шћа и цве ћа, име ауто ра је на ве де но као Ст. 
Мо кра њац, а из да ње је ла ти нич но. Је ди но је пр ва озна-
ка по чет ног Al le gra озна че на и ме тро ном ски че твр ти ном 
но те и са 132. И озна ка сле де ћег од се ка је та ко ђе да та у 
ме тро ном ској вред но сти: Al le gro је са да са че твр ти ном у 
ме тро ном ској озна ци 122. Оста ле озна ке тем па су ис кљу-
чи во тек сту ал не.

Оми ље ни ма нир у сви ра њу оно га до ба и ов де је при-
ме њен, па усред но та пи ше и вер бал на озна ка укр шта ње 
ру ку (та ко ђе на фран цу ском је зи ку, пример бр. 1). У том 
истом од се ку, пе сми, има мо и до да те ок та ве у со пра ну, 
као и прет ход но у ба су. Де таљ но су упи са не ди на ми ка, 
аго ги ка, ак цен ти, ди ми ну ен да и де кре шен да-зна ци ма. 
По негде се пре пи си ва чу „ома кло“, па му озна ке за сни зи-
ли це од мах иза ви о лин ског кљу ча, на по чет ку нот ног ре да, 

Пример бр. 1 – Седма руковет у верзији за клавир
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ка ма. На при мер, пр ва пе сма „Бо јо ми, Бо јо“ по чи ње као и 
це ла Ру ко вет у Al le gro mo de ra to с тим што су у Са бра ним 
де ли ма дру га чи је ме тро ном ске озна ке: уме сто че твр ти не 
80, са да је че твр ти на на пи са на 108–112. Сле де ћи An dan-
te та ко ђе се раз ли ку је у обе вер зи је, с тим што је но ви ја 
уједно и бр жа. Ни су све ди на мич ке озна ке пре ци зно упи-
са не, ка ко ће то би ти у ка сни јем из да њу, већ са мо она ве ли-
ка кре шен да и де кре шен да (пе сма са со лом те но ра „Што ти 
је, Ста но мо ри“) као ни сва ри те ну та. Сам срп ски текст је 
у ду ху на шег је зи ка и да на шњег пра во пи са мен зу ри ран са 
за ре зи ма, што се у Фрај то во вре ме ни је ко ри сти ло на тај 
на чин.

Цео слог је за тим код Фрај та у пе сми „Про ту жи ла Пем бе 
Ај ша“ ре а ли зо ван у два ли ниј ска си сте ма док је у ка сни јој 
вер зи ји рас пи сан та ко да сва ки глас има за се бан си стем за 
сво ју де о ни цу (пример бр. 2). На исти на чин је учи ње но и у 
пе сми „На сло ни гла ву, Ста но, на ме не“.

У пе сми „Ја до, ла не мој“ из о ста ју ак цен ти и тач ке, озна-
ке за ста ка то, па та ко до след но у свим гла со ви ма, ре кло би 
се да су у пи та њу ре дак тор ске ин тер вен ци је у Са бра ним 
де ли ма. У це лој тој пе сми из о ста ју ак цен ти на на гла ше ним 
че твр ти на ма (пример бр. 3). 

Сва ки по но вље ни тем по у Фрај то вом из да њу но си и 
ме тро ном ску озна ку, док се у Са бра ним де ли ма при ли ком 
по на вља ња истих озна ка за тем по, не по на вља ју и ме тро-
ном ске озна ке. Оне се, на и ме, под ра зу ме ва ју.

По след њи Al le gro пред за вр ше так Ру ко ве ти има ме тро-
ном ску озна ку че твр ти на =152. док ни ка квих ме тро ном-
ских озна ка не ма у по след њем из да њу.

Др Ми ло је Ми ло је вић је у при ка зу овог из да ња на шао 
не ко ли ко сит ни јих гре ша ка. Он нај пре че сти та штам па-
ри ји Зла ти бор на ја сно ћи сло га и оп шир но ко мен та ри ше 
из да ње са кла вир ским из во дом ре чи ма: 

та ко, да се ове пар ти ту ре мо гу упо тре-
би ти од мах и као гла со ви при пе ва њу у 
хо ру. Ис под пар ти ту ре на ла зи се кла вир-
ски из вод, ра ди лак шег чи та ња, као што 
је мој пок. муж Ст. Мо кра њац и у сво јој 
ли тур ги ји учи нио, и ка ко је за жи во та 
же лео са Ру ко ве ти ма да ура ди.

Ова кво из да ње са кла вир ским из во дом, 
згод но је и за при ват ну упо тре бу, то јест: 
за сва ко га ко сви ра кла вир.

С об зи ром на ква ли тет из да ња це не ће 
Ру ко ве ти ма би ти ве о ма по пу лар не.

С то га Вас мо лим, да се при на ба вља њу 
Ру ко ве ти из во ли те снаб де ти ис кљу чи-
во овим из да њем г. Фрај то вим, јер ће оно 
би ти је ди но ко рект но и по це ни јеф ти-
ни је од оних из да ња са мо вла сних из да ва-
ча, ко ји не пи та ју ћи ни ко га, тр гу ју де ли ма 
мо га му жа пок. Сте ва на Ст. Мо крањ ца.

За по руџ би не и оба ве ште ња мо лим да 
се обра ти те на г. Јо ва на Фрај та из да ва-
ча му зи ка ли ја, Бе о град, Алек сан дро ва ул. 
Бр. 11 или на ме не лич но.

Бе о град 15. но вем бра 1928.
 С по што ва њем
 Ми ца Ст. Мо крањ ца
 Кнез Ми хај лов Ве нац 32.6

Из пи сма се ви ди не ко ли ко ва жних 
ства ри: нај пре, да су 1928. го ди не би ле већ 
из да те пр ве две ру ко ве ти и да се у то ку 
сле де ће го ди не, 1929, пла ни ра ло из да-
ва ње свих оста лих. За тим, види се да је 
до да так кла ви ра сам Мо кра њац же лео да 
ура ди до след но у свим ру ко ве ти ма, да је 
то ње го ва за ми сао и иде ја и тре ће, да је 
очи глед но сво ја аутор ска пра ва са Јо ва-
ном Фрај том сре ди ла са ма су пру га, Ми ца 
Мо кра њац, као и да је већ по че ло да ра ди 
„цр но тр жи ште“ у по гле ду нео вла шће ног 
из да ва ња Мо крањ че вих ру ко ве ти. Са мим 
тим, очи глед но је да је по сто ја ла по тре ба 
за но та ма ње го вих Ру ко ве ти, као и да је 
ра стао број кон зу ме на та, хор ских пе ва-
ча и хор ских ан сам ба ла ко ји су же ле ли да 
из во де Мо крањ че ву му зи ку.7

Пр ва ру ко вет из 1883. је ди на је пи са-
на у ори ги на лу за му шки хор и је ди на је 
из ве де на 1884. од стра не хо ра Кор не ли је 
Стан ко вић. Хор ска пар ти ту ра је за пи са-
на у че тво ро гла сном му шком хо ру (пр ви 
и дру ги те нор, пр ви и дру ги бас) па та ко 
по сто ји и у из да њу Јо ва на Фрај та. Ње на 
дру га вер зи ја, она ко ја је да нас че шће у 
упо тре би рас пи са на је, ме ђу тим, за ме шо-
ви ти хор. По ре ђе ње смо из вр ши ли пре ма 
Са бра ним де ли ма, књи га I8.

По ред чи ње ни це да су сва Фрај то ва 
из да ња Ру ко ве ти са про прат ним кла вир-
ским пар том, оно што упа да у очи јесу 
исто вет на тем па за сва ку пе сму и од сек, 
али са дру га чи јим ме тро ном ским озна-

Пример бр. 2 – Прва руковет: „Протужила Пембе Ајша“

Пример бр. 3 – Прва руковет: „Јадо, лане мој“
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пе сме мо же нас на ве сти на раз ми шља ње 
о ка рак те ру. Пре ле па ме ло ди ја у ма ло 
бр жем тем пу, од но сно ма ло спо ри јем, има 
и дру га чи је ка рак те ри сти ке. У Са бра ним 
де ли ма гу би од ори јен тал не ус хи ће но сти. 
По ред кла вир ског из во да ко ји и ов де пра-
ти хор ске де о ни це, и Фрај то во и из да ње 
у Са бра ним де ли ма као да су, овом при-
ли ком, из истог из во ра. Не зна мо да ли је 
то, мо жда, сам Мо крањ чев ауто граф, али 
мо гло би се тако прет по ста ви ти, јер су и 
ди на ми ка и аго ги ка не про ме ње не.

Та ко ђе и текст на оба пи сма, ћи ри лич-
ном и ла ти нич ном, ука зу је на исто ве тан 
из вор. Сва ри те ну та и ди ми ну ен да су 
та ко ђе исто вет на, као и упи са на Мо крањ-
че ва при мед ба, јед ном из над нот ног тек-
ста, а дру ги пут у ви ду фусно те код пе сме 
„Се ја ла Дин ка бо си љак“. При мед ба ко ја 
гла си: По след њу осми ну у сва ком так ту 
оду жи ти10 ме ња такт 2/4 у не ки од не пра-
вил них тзв. ма ке дон ских рит мо ва (пример 
бр. 5).

Де таљ ни ји увид би под ра зу ме вао сту-
ди ра ње сва ког по је ди нач ног из да ња ру ко-
ве ти, јер ко ли ко год Ми ло је Ми ло је вић 
го во рио о „ори ги нал ној об ра ди“ у из да-
њи ма Јо ва на Фрај та, ре кло би се да ни је 
са свим та ко или бар ни је исти слу чај са 
сва ком ру ко ве ти. 

До да так кла вир ске де о ни це као да под-
сти че на ми сао да је Јо ван Фрајт имао у 
ви ду пе да го шко из да ње Мо крањ че вих 
ру ко ве ти, а исто вре ме но упра во то све до-
чи о не мно го ви со ком ни воу из во ђа штва 
у му зич ком раз во ју то га до ба.

Али, са ма чи ње ни ца по сто ја ња та ко 
раз ви је не из да вач ке ку ће, про дај ног ме ста 
му зи ка ли ја, во ђе ња ра чу на о са вре ме ним 
ства ра лач ким то ко ви ма у му зич кој умет-
но сти и ши ро кој рас про стра ње но сти раз-
ли чи тих на по ра као што је би ло у вре ме-
ну жи вље ња и де лат но сти Јо ва на Фрај та, 
слу же за на ук и ди вље ње да на шњим ге не-
ра ци ја ма.

1 Ste van Sto ja no vić Mo kra njac, (The Bel gra-
de Cho ral So ci ety Fo re ign Con cert to urs, edi tor 
Bi lja na Mi la no vic, In sti tu te od Mu si co logy of the 
Ser bian Aca demy of Sci en ces and Arts, Ser bian 
Mu si co lo gi cal So ci ety, Bel gra de 2014).

2 Са бра на де ла С. Ст. Мо крањ ца, За вод за 
уџ бе ни ке и на став на сред ства, Бе о град, 1999.

3 Предраг Миодраг: Три ле у срп ском цр кве-
ном по ја њу, Ака де ми ја Срп ске пра во слав не 
цр кве за умет ност и кон зер ва ци ју, Бе о град, 
Срем ски Кар лов ци, 2014, 110.

4 По пис је ве ро ват но ра ђен по во дом Ју го-
сло вен ске му зич ке из ло жбе одр жа не у Бе о гра-
ду 1926. го ди не, пр ве та кве вр сте на овим про-
сто ри ма. На њој су би ли из ло же ни ру ко пи сна 

Ова ко об ра ђен кла вир ски из вод ипак слу жи као по моћ 
ма ње окрет ном хо ро во ђи ко ји те же чи та пар ти ту ру. За 
кла ви ри сте је без ин те ре са.9

За ни мљи во је да се у Са бра ним де ли ма као из во ри за 
из да ва ње ру ко ве ти ниг де не по ми њу из да ња Јо ва на Фрај-
та. За не ке ру ко ве ти, као на при мер за Пр ву, ре дак то ри и 
при ре ђи ва чи Са бра них де ла ни су ни има ли Мо крањ чев 
ори ги нал ни ауто граф: углав ном и нај ви ше су ко ри сти ли 
оне но те ко је су на шли у Пр вом бе о град ском пе вач ком дру-
штву и од пре пи си ва ча из до ба ка да је Мо кра њац још био 
жив, као што су то би ли пре пи си Сте ва на Кло ки ћа из 1895. 
го ди не. Пр во штам па но из да ње свих пет на ест ру ко ве ти је 
иза шло у еди ци ји Edi tion sla ve у Бе чу 1921/1922. го ди не.

Дру га ру ко вет је за мно ге чак и „нај леп ша“ Мо крањ че ва 
ру ко вет по из бо ру ста ва, и по из бо ру пе са ма не сум њи во 
нај леп ша од сви ју Ру ко ве ти (М. Ми ло је вић). У при ка зу, 
сем хва ле за цео по ду хват Јо ва на Фрај та у из да ва њу свих 
ру ко ве ти, не ма ово га пу та за мер ки.

Пет на е ста ру ко вет са пе сма ма из Ма ке до ни је уједно је 
и по след ња Мо крањ че ва ру ко вет. Код Фрај та не ма го ди не 
на стан ка де ла, али то је 1909. го ди на. Већ код озна ке тем-
па у пр вој пе сми („Ма ри је“) у два по сма тра на из да ња за 
ни јан су је дру га чи ја ме тро ном ска озна ка. Код Фрај та је 
то че твр ти на =80 (пример бр. 4), а у Са бра ним де ли ма је 
че твр ти на = 88–96). Сва ка ко, већ сам тем по из во ђе ња пр ве 

Пример бр. 4 – Петнаеста руковет: „Марије“

Пример бр. 5 – Петнаеста руковет: „Сејала Динка 
босиљак“
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1. Ка та лог из да ња Му зи ка ли је Јо ва на Фрај та за 1924/1925, 
1926/1927. и 1938/1939. го ди ну

2. По пис из да ња Фрајт/Бој ко вић
3. Нот ни при мер ци из Edi tion Jo van Frajt
4. Нот ни при мер ци из Edi tion po pu la i re 
5. Фо то гра фи је из пе ри о да 1920–1922. го ди не
6. Пи смо Ми це Мо кра њац из 1928. го ди не
7. Пла кат/по пис Ју го сло вен ске ком по зи ци је за збор 
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Summary: On the occasion of Stevan Mokranjac’s centenary, I have re-
fl ected upon his work and discussed several scores published by Jovan 
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the introduction in which I discuss some aspects of Mokranjac’s life and 
work, my article focuses on Jovan Frajt’s editions. Since the publication 
of scores was supervised by Mokranjac’s widow, Marija Mica Mokranjac, 
this testifi es to the credibility of Jovan Frajt’s endeavour. I have off ered a 
detailed editorial insight into the fi rst and the last of the Rukoveti, the First 
and the Fift eenth. A comparison was based on other available scores, and 
since the autograph for the fi rst Rukovet has not been preserved, I used a 
version from the Collected Works as a reference material. Not wishing to 
deal with evaluation of Mokranjac’s output, possible biographical revisions 
and diff erent historical coordinates, in this article I tackle the topic that 
has not been discussed so far, with an obligation to proceed in the same 
direction. Documentary and sheet music material enclosed with this study 
is published for the fi rst time.
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и штам па на нот на из да ња, књи ге, ча со пи си и 
раз не дру ге му зи ка ли је. 

5 На то ре ше ње Ми ло је Ми ло је вић је имао 
при мед бе: Ми смо већ ре кли пи шу ћи о из да-
њу II Ру ко ве ти (Св.X.1928) да је на слов ни лист 
не при кла дан. Ру ко ве ти су у ства ри де ло са мо-
га на ро да. Ст. Ст. Мо кра њац је кроз њих ове-
ко ве чио ду шу на ро да. Већ сам на слов ни лист 
тре ба да ука зу је на та ко чи сту на род ну са др-
жи ну Ру ко ве ти. А ни шта ни је лак ше не го 
да ти ко ри це сти ли зо ва не на род ним ша ра ма, 
она ко ка ко чи не Ру си кад из да ју де ла свог му и-
зич ког фол кло ра, об ра ђе ног или не. Ви ди: Др 
Ми ло је Ми ло је вић: „Пре глед му зич ких из да-
ња – Му зи ка ли је“, у: Му зи ка, св. 8/9 ав густ–
септем бар, 1928, 31. 

6 Пи смо је до слов но ци ти ра но, без ис прав-
ки и ин тер вен ци ја би ло ко је вр сте, пот цр та не 
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Са же так: Ова мо но граф ска сту ди ја те ме љи 
се на ис тра жи ва њу обим не ар хив ске за о став-
шти не по ро ди це Фрајт. Та ко ђе су ко ри шће ни 
и ис ка зи и се ћа ња чла но ва по ро ди це, по себ но 
они ко ји се од но се на уче шће Јо ва на и Вој те ха 
Фрај та у Пр вом свет ском ра ту. У увод ном де лу 
сту ди је раз ма тра се до ла зак по ро ди це Фрајт у 
срп ску пре сто ни цу и ње но укљу че ње у му зич ки 
жи вот гра да у кон тек сту де ло ва ња мно го број-
них че шких му зи ча ра. У том сми слу, осни ва ње 
Са лон ске кон церт не ка пе ле Јо ва на Фрај та пред 
сам по че так Ве ли ког ра та зна чај но је не са мо 
за то што у њој сви ра ју и три чла на по ро ди це 
Фрајт, већ и сто га што је та вр ста њи хо ве ак тив-
но сти пред ста вља ла пр ви ко рак ка осни ва њу 
из да вач ке ку ће (та да је ди не та кве на Бал ка ну) 
Му зи ка ли је Јо ва на Фрај та. Ма да је Ве ли ки рат 
пре ки нуо на сту пе Са лон ске ка пе ле, ис ку ства 
ко ја су из ње га по не ла бра ћа Фрајт ути ца ла 
су на њи хов да љи умет нич ки раз вој. Сто га је 
сре ди шњи део сту ди је по све ћен њи хо вом уче-
шћу у Ве ли ком ра ту. У цен тру раз ма тра ња овог 
де ла тек ста су кон церт ни на сту пи Јо ва на Фрај-
та у вре ме ње го вог за ро бље ни штва у Плзе ну 
и Вој те ха Фрај та кao со ли сте и чла на Ор ке-
стра Му зи ка кра ље ве гар де у Со лу ну и мно гим 
гра до ви ма Фран цу ске. Осни ва ње по сле ра та  
из да вач ке ку ће Му зи ка ли је Јо ва на Фрај та и 
по кре та ње еди ци је На род на из да ња пред ста вља 
зна ча јан да тум у му зич ком жи во ту Бе о гра да. У 
за вр шном де лу сту ди је ак це нат је ста вљен на 
две ста ро град ске пе сме Кре ће се ла ђа фран цу-
ска и Та мо да ле ко, на ста ле у то ку Ве ли ког ра та 
и об ја вље не не по сред но по сле ње га у Фрај то вој 
еди ци ји. До ку мен тар ни и нот ни ма те ри јал при-
ло жен уз ову сту ди ју об ја вљу је се пр ви пут.

Кључ не ре чи: Јо ван Фрајт, Вој тех Фрајт, Ве ли-
ки рат, Крф, Со лун, ста ро град ске пе сме, Кре ће 
се ла ђа фран цу ска, Та мо да ле ко, хо тел Мо сква, 
На род на из да ња 
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Пе ри од од 1844. го ди не ка да је у Бе о гра ду одр жан 
кон церт ди пло ма ца Пра шког кон зер ва то ри ју ма до 
по ја ве тзв. Пра шке гру пе у че твр тој де це ни ји 20. 

ве ка, тј. гру пе срп ских ком по зи то ра – сту де на та и ди пло-
ма ца Пра шког кон зер ва то ри ју ма, обе ле жен је де ло ва њем 
број них че шких му зи ча ра на про сто ру (да на шње) Ср би је. 
Ве ћи ном шко ло ва ни на Ор гуљ ској шко ли у Пра гу или на 
Пра шком кон зер ва то ри ју му, они су пред ста вља ли онај 
нео п хо дан про фе си о нал ни ка дар од ко јег се оче ки ва ло 
да му зич ки жи вот у Ср би ји по диг не на ви ши умет нич ки 
ни во. Њи хо ва де лат ност на овим про сто ри ма од кра ја 19. 
ве ка до по чет ка Пр вог свет ског ра та за шла је у го то во све 
по ре му зич ког жи во та и од го во ри ла на ве ћи ну по тре ба у 
сре ди на ма у ко ји ма се од ви ја ла.1 Че шки му зи ча ри би ли 
су ка пел ни ци, хо ро во ђе, ди ри ген ти, на став ни ци, ин стру-
мен та ли сти, ком по зи то ри, му зич ки кри ти ча ри и пи сци, 
ор га ни за то ри му зич ког жи во та, осни ва чи ин сти ту ци ја 
(шко ла, ка мер них са ста ва, хо ро ва, ча со пи са). Че си су ипак 
свој нај ве ћи до при нос да ли у „про вин ци ји“, у ве ћим или 
ма њим ме сти ма Вој во ди не и Ср би је. Сво јим ан га жо ва њем 
и де ло ва њем из гра ди ли су јед ну ши ро ку ма три цу му зич-
ког жи во та, ко ја, гле да но у гло ба лу (тј. у од но су на цео тај 
ге о граф ски и кул тур ни про стор као је дин стве ну це ли ну), 
још ни је би ла ре зул тат јед не си сте мат ски и про ми шље но 
об ли ко ва не кул тур не по ли ти ке, али је не сум њи во раз ви-
ла свест о по тре би за про фе си о на ли змом, за из град њом 
му зич ких ин сти ту ци ја као нео п ход них но си ла ца сва ког и 
све у куп ног му зич ког жи во та и раз во ја.

Че шка по ро ди ца Фрајт до ла зи у Бе о град у го ди ни (1903) 
ко ју су у по ли тич ком сми слу обе ле жи ли мај ски пре врат и 
ди на стич ка про ме на вла сти у Кра ље ви ни Ср би ји, а у кул-
тур ном (му зич ком) сми слу из во ђе ње пр ве срп ске опе ре. 
Ве ћи на хро ни ча ра и исто ри ча ра пе ри од од по ло ви не 1903. 
до 1914. го ди не (ко ји па да у вре ме вла да ви не Пе тра Пр вог 
Ка ра ђор ђе ви ћа) сма тра мир ни јим у исто ри ји гра да (Бе о-
гра да) ка да је због од ре ђе ног еко ном ског про спе ри те та2 
др жа ва мо гла ви ше и ефи ка сни је да бри не о про све ти и 
кул ту ри3.

Бе о град већ та да по при ма осо би не по ко ји ма ће би ти и 
оста ти пре по зна тљив и до да нас. Из ве сна цр та ко смо по ли-
ти зма, отво ре ност и до ма ћин ски од нос пре ма стран ци ма 
(чак и они ма из не при ја тељ ских зе ма ља), за тим сна жна 
же ља за ин фор ма ци ја ма и ус по ста вља њем чвр шћих ве за 
са европ ским стру ја њи ма на по љу умет но сти, на у ке, на чин 
жи вље ња, али и по ја ча на бри га за очу ва њем соп стве не 
тра ди ци је, умет но сти, кул ту ре и исто ри је, са да из ра же на 
и кроз озбиљ на на уч на ис тра жи ва ња,4 учи ни ли су Бе о град 
цен тром Ју жних Сло ве на5.

Тај но ви дух Бе о гра да на по чет ку 20. ве ка ре флек ту је се 
и на ње гов му зич ки жи вот. Очи глед на су на сто ја ња да се 

* Хри сти на Ме дић (1943), музиколог, уре-
дник библитеке Ars musica Издавачке куће 
Clio, hrimed@eunet.rs
Ра до ве је об ја вљи ва ла у ча со пи си ма Ис точ-
ник, Тре ћи про грам Ра дио Бе о гра да, као и у 
збор ни ци ма Ана ли тич ка ин тер пре та ци ја, 
ФМУ и Срп ска му зич ка сце на, Му зи ко ло шки 
ин сти тут СА НУ.
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Ка да је 1907. на Те ра зи ја ма до вр шен, а 
на ред не го ди не уз при су ство кра ља Пе тра 
Пр вог све ча но отво рен хо тел Мо сква, лук-
су зно, нај ре пре зен та тив ни је, али и нај ви-
ше зда ње у та да шњем Бе о гра ду, он је убр-
зо по стао пра ви цен тар дру штве ног, кул-
тур ног, па и по ли тич ког жи во та гра да.

Ен те ри јер ње го ве ка фан ске са ле са 
ши ро ким и ма сив ним сту бо ви ма, ви со-
ком укра ше ном та ва ни цом, ве ли ким огле-
да ли ма са по зла ће ним окви ри ма (што је 
та да би ло у мо ди), огра ђе ним про сто ром 
за му зи ку (тј. за ма ли са лон ски ан самбл) 
ко ји се на ла зио ис под бал ко на, али и са ма 
по зи ци ја хо те ла у нај у жем цен тру гра да, 
све је то упу ћи ва ло да је Бе о град до био 
„ин сти ту ци ју“ на лик оној ка кав је био 
ка фе Цен трал у Бе чу у ко јем су се оку-
пља ли Верфл, Ал тен берг, Каф ка, Ве де кин. 
И ка фа на хо те ла Мо сква убр зо је по ста ла 
са ста ја ли ште бе о град ске ин те лек ту ал не 
ели те. И не са мо бе о град ске.15 Епи тет пре-
сто нич ке ка фа не ни је јој обез бе ди ла са мо 
по зи ци ја у цен тру, већ и бли зи на ва жних 
кул тур них уста но ва (На род но по зо ри ште, 
Ка си на, Ко ла рац), као и тр го вач ких рад-
њи и пред став ни шта ва ко ји су се ве ћи ном 
на ла зи ли на са мом по чет ку Кнез Ми хај-
ло ве ули це. Ка фа на хо те ла Мо сква убр зо 
је по ста ла ва жно ме сто за ар ти ку ли са-
ње гра ђан ске јав не сфе ре. Ње ни стал ни 
по се ти о ци би ли су пре те жно обра зо ва ни 

му зич ке ма ни фе ста ци је про грам ски и са др жај но ја сни је 
ар ти ку ли шу по узо ру на оне из европ ских му зич ких цен-
та ра. С јед не стра не, ви дљи ва је те жња да се (у том сми слу) 
осво је ве ли ке фор ме – сим фо ни ја, ора то ри јум, опе ра, и то 
не са мо као те ко ви не за пад но е вроп ске му зич ке кул ту ре, 
већ и као об лик срп ске умет нич ке му зи ке. С дру ге стра не, 
му зич ки жи вот Бе о гра да све ви ше бо је на сту пи ка мер них 
са ста ва и ан сам ба ла (за ко је су нај за слу жни ји на став ни-
ци Срп ске му зич ке шко ле), а ко ји у кон церт ни ре пер то ар 
уно се но ву му зич ку ли те ра ту ру, обо га ћу ју ћи ти ме и са му 
кон цеп ци ју про грам ских са др жа ја.6 

Фрај то ви су, да кле, и као Че си и као све стра ни му зи ча-
ри7, ви де ли у бе о град ској му зич кој сре ди ни ви ше шан си 
да у њој де лу ју и ти ме обез бе де бо ље усло ве за жи вот сво је 
мно го број не по ро ди це.8

Пр ви у Бе о град сти же (1903) Јо ван Фрајт (ви ди сли ку бр. 
1) и од мах сту па у кон такт са Ста ни сла вом Би нич ким ко ји 
га на кон ауди ци је при ма у ор ке стар На род ног по зо ри шта9, 
као и ње го вог оца Вац ла ва не што ка сни је. На кон три го ди-
не у овом ор ке стру сви ра ће и Јо ва нов мла ђи брат Вој тех. 
Уз ор ке стар ско му зи ци ра ње Јо ван Фрајт је имао при ли ку 
да се ис ка же и у ка мер ном са ста ву. На и ме, 12. сеп тем бра 
1903. на сту пио је за јед но са чла но ви ма по зо ри шног ор ке-
стра у квар те ту чи ји су сви чла но ви по ре клом би ли Че си: 
Јо ван Ру жич ка (у то вре ме кон церт мај стор ор ке стра) и 
Јо ван Фрајт ви о ли не, Што ла ви о ла и Ма лек Мла ђи ви о-
лон че ло. Они су из ве ли Гу дач ки квар тет у Ес ду ру оп. 12 
Фе лик са Мендeлсо на.10 То је ујед но би ло и је ди но Фрај то-
во му зи ци ра ње у та квом са ста ву. Ка сни је, то ком Ве ли ког 
ра та, одр жао је је дан кон церт у Кру шев цу за јед но са бра-
том Вој те хом, а дру ги у Плзе ну са че шком пи ја нист ки њом 
Кон ра до вом. 

Тих го ди на нај мла ђи Фрај то ви упи су ју Срп ску му зич ку 
шко лу – Маг да ле на (1904/1905) од сек кла вир код Да ни-
це Кр стић, а Вој тех ви о ли ну11. Сам Јо ван узи ма ча со ве из 
ком по зи ци је и му зич ке те о ри је код ком по зи то ра Пе тра 
Кр сти ћа. Уско ро сле де и јав ни на сту пи. Пет на е сто го ди-
шња Mагдалена 13. ав гу ста 1907. го ди не (на кон цер ту у 
са ли Ко ла рац у ор га ни за ци ји од бо ра бе о град ских го спо-
ђи ца) на сту па као кла вир ски са рад ник по зна том те но-
ру Уро шу Ју ри ши ћу (на ка сни јим кон цер ти ма пра ти га 
Ми ло је Ми ло је вић), ко ји по ред ари ја и пе са ма Вер ди ја, 
Ма рин ко ви ћа, Фло то ва, Мо крањ ца и Ма јер бе ра из во ди 
и ком по зи ци ју Јо ва на Фрај та „Сва ка мо ја пе сма“.12 У то ку 
1909. го ди не сле де два за јед нич ка на сту па Вој те ха и Маг-
да ле не. На кон цер ту уче ни ка Срп ске му зич ке шко ле 20. 
мар та Вој тех Фрајт уз уче нич ки ор ке стар, до пу њен чла-
но ви ма Му зи ке кра ље ве гар де под упра вом Ви ће сла ва 
Рен дле, из во ди Бе то ве нов Кон церт у Де ду ру за ви о ли ну 
и ор ке стар, а Маг да ле на сви ра Та ран те лу за кла вир А. 
Ру бин штај на. У На род ном по зо ри шту 30. апри ла Вој тех 
Фрајт по но во из во ди Бе то ве нов Кон церт у Де ду ру, али 
са да уз кла вир ску прат њу се стре Маг да ле не, а на ис пит ном 
кон цер ту Срп ске му зич ке шко ле 19. ју на исте го ди не сви ра 
Па га ни ни јев Кон церт у Де ду ру. На кон то га, то ком 1911. 
на крат ко учи у За гре бу код по зна тог че шког ви о ли ни сте 
и пе да го га Вац ла ва Ху мла13, да би исте го ди не био при-
мљен на Беч ки кон зер ва то ри јум у кла су та ко ђе чу ве ног 
че шког ви о ли ни сте, у то вре ме већ по зна тог и бе о град ској 
пу бли ци, Фран ти ше ка Он дри че ка.14 У Бе чу Вој тех Фрајт 
оста је до кра ја 1914. го ди не (тј. до кра ја сту ди ја и сти ца ња 
ди пло ме).

Слика бр. 1– Јован Фрајт 1903. године
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Пр вог свет ског ра та. На кон ње го вог за вр шет ка Фрајт и 
Бу зин са чла но ви ма ка пе ле (али под дру гим име ном), у 
ко јој са да кла вир ску де о ни цу из во ди Ни ко ла Ба лон22, не ко 
вре ме сви ра ју у ба шти По зо ри шне ка фа не.

љу ди нај ра зли чи ти јих про фи ла (Иво Вој-
но вић, Ста но је Ста но је вић, То ша Ма ној-
ло вић, Ми ха ло Пе тро вић Алас, Пе тар 
Па ла ви чи ни, Гви до Тар та ља, Ста ни слав 
Ви на вер, Мом чи ло На ста си је вић, Ми лош 
Цр њан ски,Тин Ује вић, Јо ван Би је лић, 
Пјер Кри жа нић и др.)16, а за јед нич ка им је 
би ла же ља да баш на том ме сту и у та квом 
ам би јен ту раз ме не ми шље ња о кључ ним 
пи та њи ма свог вре ме на17. 

Осо бе ној ат мос фе ри до при но си ла је 
и му зи ка, ко ју су ис пр ва из во ди ли чла-
но ви по зо ри шног ор ке стра. Осни ва њем 
1909. го ди не Са лон ске кон церт не ка пе ле 
Јо ва на Фрај та хо тел је до био свој стал ни 
ан самбл. По ред Јо ва на, као пр вог ви о ли-
ни сте и ди ри ген та, чла но ви ка пе ле би ли 
су: Вој тех Фрајт, дру га ви о ли на, Маг да-
ле на Фрајт, кла вир, Сте ван Мар кер, ви о-
лон че ло, Франц Мер та, кон тра бас, Кар ло 
Мертл, фла у та и Ми лан Бу зин, кла ри нет и 
обоа18 (ви ди сли ку бр. 2). Већ је и сам на зив 
Фрај то вог ан сам бла (са лон ска, кон церт на) 
упу ћи вао на про грам ску кон цеп ци ју ње го-
вих на сту па. Око сни цу су чи ни ле тран-
скрип ци је ко ма да озбиљ не му зи ке, ма хом 
из опе ра19 и опе ре та, а по ред ори ги нал-
них со ли стич ких (кон цер тант них) ко ма-
да (Ви је њав ског, Са ра са теа, Свенд се на и 
др.), мно штво фол клор но обо је них ком-
по зи ци ја срп ских и че шких ауто ра (Ве нац 
срп ских пе са ма, Вла шке пе сме, Ру ски пот-
пу ри, Сло вен ске игре, Ви тез Ја нош, Ро су-
лек) от кри ва ло је те жњу ка на ци о нал ној 
и жан ров ској ша ро ли ко сти. Из во ђач ки 
ни во ка пе ле био је на ви со ком ни воу, јер 
су ње ни чла но ви би ли вр сни ин стру мен-
та ли сти, не ка да шњи чла но ви по зо ри шног 
ор ке стра, а не ки и бу ду ћи вир ту о зи или 
про фе со ри на му зич ким шко ла ма.20

Да су кон церт ни на сту пи у хо те лу 
Мо сква би ли схва ће ни озбиљ но, ка ко од 
стра не Јо ва на Фрај та и ње го вог ан сам бла 
та ко и од упра ве хо те ла, до ка зу је штам-
па на књи жи ца21 са по пи сом (на срп ском, 
фран цу ском и не мач ком) и уред ном 
си сте ма ти за ци јом свих ком по зи ци ја ко је 
су би ле на њи хо вом ре пер то а ру (а би ло их 
је 732), што је та да би ла но ви на у му зич-
ком жи во ту Бе о гра да. Но ви на су би ле и 
број не ре кла ме ко је су у њој об ја вљи ва ли 
тр гов ци и за на тли је чи је су фир ме би ле 
ста ци о ни ра не упра во у око ли ни хо те ла. 
У са деј ству свих тих раз ли чи тих са др жа-
ја (му зи ка, ам би јент, ат мос фе ра) хо те ла 
Мо сква и кли јен те ле ко ја их је кон зу ми-
ра ла, у њи ма уче ство ва ла и кре и ра ла их, 
осе ћао се дух јед ног но вог гра ђан ског дру-
штва, а по то ме је ка фан ски ми ље овог 
хо те ла упра во и био пре по зна тљив.

Са лон ска кон церт на ка пе ла Јо ва на 
Фрај та сви ра ла је у хо те лу Мо сква до 

Слика бр. 2 – Салонска концертна капела Јована 
Фрајта Седе: Стеван Маркер (први слева), Јован Фрајт 
(други слева), Магдалена Фрајт, (у средини) и Милан 
Бузин (први здесна). Стоје: Војтех Фрајт (први слева), 
Франц Мерта (други с лева), Карло Мертл (трећи слева) 
и непознати мушкарац – перкусиониста (четврти 
слева).  

Слика бр. 3 – Плакат за концерт одржан у Крушевцу 3. 
новембра 1915.
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из ра же на, ни је по ко ле ба ла њи хо ве те жње 
и на ме ре да свој жи вот и де ло ва ње ве жу 
за ову зе мљу.

Из тог раз ло га Вој тех се од мах на кон 
за вр ше них сту ди ја на Беч ком кон зер ва-
то ри ју му вра ћа у Бе о град.23 До по чет ка 
1915. го ди не бо ра ви код се стре Маг да ле-
не (Фрајт) Шкар ка у Му та по вој бр. 6,24 
а за тим се са бра том Јо ва ном, ње го вом 
су пру гом Еми ли јом и си ном Сте ва ном 
пре се ља ва у Кру ше вац25. Су де ћи пре ма 
адре си на до пи сни ци ко ју Јо ва ну из Аме-
ри ке ша ље се стра Луд ми ла (Ли да), он је у 
Кру шев цу бо ра вио у ка сар ни Ста ра чар-
ши ја, док је Вој тех био у ка сар ни у Ри бар-
ској ба њи. 

У том гра ду (Кру шев цу) бра ћа Фрајт 
при ре ђу ју 3. но вем бра исте го ди не у са ли 
Хо те ла Та ко во до бро твор ни кон церт у 
ко рист Цр ве ног кр ста (ви ди сли ку бр. 3). 
На про гра му су, по ред Срп ске фан та-
зи је Јо ва на Фрај та, би ле по пу лар не ком-
по зи ци је пре те жно сло вен ских ауто ра 
(Шо пен, Ви је њав ски, Др дла, Чај ков ски), 
као и Па га ни ни јев Ви олин ски кон церт (у 
про гра му је на гла ше но са ка ден цом Фран-
ти ше ка Он дри че ка, Вој те хо вог про фе со-
ра са Беч ког кон зер ва то ри ју ма), те Ба ла да 
и По ло не за Ан ри ја Ви је та на; да кле, де ла 
ком по зи то ра са ве знич ких зе ма ља. Ка ко 
на про гра му ни је на ве де но ко је био пра-
ти лац на кла ви ру, прет по ста вља мо да су 
не ке од ком по зи ци ја би ле за со ло ви о ли-
ну, од но сно тран скрип ци је за две ви о ли-
не или се као кла вир ски са рад ник по ја вио 
сам Јо ван Фрајт. Јед но је си гур но, де о ни цу 
ви о ли не у Па га ни ни је вом кон цер ту из во-
дио је Вој тех, док га је ста ри ји брат пра тио 
на кла ви ру.

Но, те го ди не Јо ва на (ко ји та да има 33 
го ди не) у Кру шев цу хап се Нем ци и ин тер-
ни ра ју га у Плзен. Ту ће (при нуд но) ра ди ти 
у фа бри ци Шко да26 (ви ди сли ку бр. 4), али 
и има ти при ли ку да да је при ват не ча со ве 
(му зи ке) ка ко би обез бе дио ма те ри јал на 
сред ства за из др жа ва ње по ро ди це.27 До ку-
мен ти са чу ва ни из тог раз до бља Фрај то вог 
жи во та от кри ва ју да је био ак ти ван и као 
ди ри гент, од но сно ви о ли ни ста. Уве жбао је 
му шки хор ко ји је под ње го вим вођ ством 
и у ор га ни за ци ји пе вач ког од бо ра дру-
штва Сло ван 27. ма ја 1917. го ди не на сту-
пио у дво ра ни до ма Рем сел у Шквар на не-
ху28 (ви ди сли ку бр. 5). Јо ван је на сту пио 
и као ви о ли ни ста. У прат њи пи ја нист ки-
ње Kонрадове из вео је Ба ла ду и по ло не зу 
Ан ри ја Ви је та на, а са ви о ли ни стом Пех-
ма ном и пи ја ни стом Влче ком и ме ло дра му 
Шу ма ре во де те Ко лар жа. На до пи сни ци 
ко ју је Јо ван Фрајт по слао 6. ав гу ста 1917. 
го ди не су пру зи у Бе о град пот пи са но је и 
осам чла но ва по ро ди це Пех ман.29 Очи-
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Као и мно гим дру гим Бе о гра ђа ни ма, пре све га че шким 
ста нов ни ци ма срп ске пре сто ни це, све на де Фрај то вих у 
про спе ри тет ни ју бу дућ ност и си гур ни ју ег зи стен ци ју, због 
ко јих су и на пу сти ли Че шку и пре се ли ли се у та да, по ред 
Ру си је, је ди ну сло бод ну сло вен ску зе мљу, би ле су из би-
ја њем Ве ли ког ра та пот пу но по ко па не. Ипак, при вр же-
ност Бе о гра ду и Ср би ји ко ја је код ве ћи не Че ха би ла ве о ма 

Слика бр. 4 – Јован Фрајт (први слева, стоји у другом 
реду) у Плзену 1918. године

Слика бр. 5 – Програм концерта у дворани дома Ремсел, 
27. маја 1917. године
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мир Бо шња ко вић, Све то мир На ста си је вић, Са ва Се ле ско-
вић, Јо ван (Јан) Ур бан и Вац лав Ве драл, пи ја ни ста Мла ден 
М. Јо ва но вић, те нор Во ји слав Ту рин ски, ди ри гент Дра-
гу тин По кор ни, као и ви о лон че ли сти Јо ван Мо кра њац и 
Ви ће слав Рен дла, за тим че шки ка пел ни ци: Ле о полд Двор-
жак, Хин ко Мар жи нец, Ви ће слав Нигл, Емил Донт, Јосип 
Не ме чек.34

У по ро ди ци Фрајт (на ро чи то ме ђу де цом и уну ци ма Јо ва-
но ве и Вој те хо ве се стре Маг да ле не Шкар ка) пре при ча ва не 
су и чу ва не успо ме не Вој те ха Фрај та из тог пе ри о да: То ком 
по вла че ња 1915. го ди не од При зре на пре ма Ска дру срп ска 
вој ска је до шла до Ве зи ро вог мо ста на ре ци Дрим. Обо ле лог 
кра ља Пе тра вој ни ци су пре не ли пре ко мо ста на но си ли ма. 
За вре ме пре ла же ња срп ских вој ни ка на дру гу стра ну ре ке 
из њи хо ве ко ло не из дво ји ли су се му зи ча ри ко ји су ус пе ли да 
са чу ва ју сво је ин стру мен те. Они су ста ли ис пред мо ста 
и пе ва ли хим ну Бо же прав де све док га и по след њи вој ник 
ни је пре шао.35

Стра да ња и уми ра ња срп ских вој ни ка то ком оштре 
ал бан ске зи ме по зна та су не са мо из срп ске исто ри је, већ 
и из срп ске књи жев но сти. И мно ге ста ро град ске пе сме 
(Та мо да ле ко, Кре ће се ла ђа фран цу ска), кao и ра зно вр сни 
му зич ки ко ма ди (Марш на Дри ну, Опе ло Сте ва на Хри-
сти ћа, Смрт ју на ка Пе тра Сто ја но ви ћа, Пса лам 137 Ко сте 
Ма ној ло ви ћа), па и ка сни ја ве ћа де ла (кан та те Ал бан ска 
гол го та и Ви до – остр во смр ти, увертирe Цер – 1914, По сле 
бо ја – Ко лу ба ра, Мо ра ва Љу бо ми ра Бо шња ко ви ћа, Пла ва 
гроб ни ца Ми хо ви ла Ло га ра, Све то ли ка Па шћа на и Ин ге-
борг Бу га ри но вић) ин спи ри са на су овим те шким да ни ма. 
Ме ђу тим, то ком пре ла ска пре ко Ал ба ни је из гу бље на је 
це ло куп на нот на ар хи ва као и ве ћи на ин стру ме на та Ор ке-
стра Кра ље ве гар де36. Ипак, по до ла ску на Крф и у Со лун, 
увек агил ни Би нич ки је уз по моћ са ве зни ка ус пео да об но-
ви из гу бље ни нот ни ма те ри јал, на ба ви но ве ин стру мен те 
и фор ми ра но ви са став ор ке стра37 ко ји је свој пр ви кон-

глед но да је Пех ма но ве Фрајт по зна вао од 
ра ни је. Та ко ђе, ком по зи тор Ји ра нек30, чи ја 
је ком по зи ци ја из ве де на на овом кон цер ту, 
по ја вљу је се на кон Ве ли ког ра та у Фрај то-
вим из да њи ма Edi tion po pu la i re са не кол ко 
сво јих ком по зи ци ја: Терп си хо ра, фок строт 
EF 648, Хајд мо у се па ре, чарлс тон EF 65231, 
Амо же не, фок строт (из опе ре те Мис Гло-
ри ја) EF 657 и Бул ка та Ива на, бу гар ска 
игра EF 777. Из 1917. го ди не (13. сеп тем-
бар) је и Фрај то ва пе сма Пе ва че ва мол-
ба (Пе ва че ва про зба) са крат ким нот ним 
за пи сом.
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Вој тех Фрајт се на кон бо рав ка у Кру шев-
цу (од но сно у ка сар ни у Ри бар ској ба њи) 
1915. го ди не при дру жио срп ској вој сци32 
и са њом по шао на те го бан пут пре ла ска 
пре ко ал бан ских вр ле ти и стр ми на. У срп-
ској вој сци би ло је не ко ли ко сто ти на Че ха 
до бро во ља ца, али и зна тан број му зи ча-
ра дру гих сло вен ских на ци о нал но сти. 
Та ко је, на при мер, 1916. го ди не на Кр фу 
ство рен по се бан ан самбл Сло ве но-срп ска 
му зи ка.33 По ред Ста ни сла ва Би нич ког и 
мно гих чла но ва Ор ке стра Кра ље ве гар де 
(ко ји је нај пре био ста ци о ни ран на Кр фу, 
а за тим у Со лу ну) у срп ској вој сци би ли су 
и ком по зи то ри: Ми ло је Ми ло је вић (ко ји 
се бо рио и у оба бал кан ска ра та), Ко ста 
Ма ној ло вић, Ми лен ко Па у но вић, Љу бо-

Слика бр. 6 – Војтех Фрајт (други здесна) на броду 1916. године (вероватно на путу од Крфа за 
Солун)  
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одр жа ни у На род ном по зо ри шту у Кр фу, 
за тим у Со лу ну, а ка сни је и у гра до ви ма 
Фран цу ске (на ко ји ма је из во дио Шпан ску 
игру и Ци ган ске ме ло ди је Па бла де Са ра-
са теа, као и Кон церт за ви о ли ну и ор ке-
стар Хен ри ка Ви је њав ског) озна чи ли су 
по че так Вој те хо ве ме ђу на род не ка ри је ре. 
Би ле су му та да 23 го ди не, имао је за вр ше-
не сту ди је ви о ли не на Беч ком кон зер ва то-
ри ју му и чин на ред ни ка срп ске кра љев ске 
вој ске (ви ди сли ку бр. 6).
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Бе о град је био прeстоница Кра ље ви не 
Ср би је ка да су се Фрај то ви 1903. го ди не у 
ње га до се ли ли. Био је то град у ко јем је све 
вр ве ло од же ље да се по бољ ша стан дард 
жи во та, да се осво је гра ђан ске сло бо де 
и до сег не кул тур ни ни во Евро пе. На кон 
за вр шет ка Пр вог свет ског ра та Фрај то ви 
се из из бе гли штва44 вра ћа ју у Бе о град ко ји 
је са да пре сто ни ца мно го ве ће, ви ше на ци-
о нал не др жа ве – Кра ље ви не Ср ба, Хр ва та 
и Сло ве на ца, у град опљач кан, раз ру шен, 
од се чен од све та и са пре по ло вље ним 
бро јем ста нов ни ка чи ји ће жи во ти уско-
ро би ти угро же ни не са мо не ста ши цом 
хра не (при сут ном и то ком ра та) и стам бе-
ног про сто ра, већ и епи де ми јом шпан ске 
гро зни це.

У та квим усло ви ма тре ба ло је, ка да је 
реч о му зич ком жи во ту, об но ви ти кон-
церт ну и по зо ри шну де лат ност, рад 
му зич ких шко ла и дру гих му зич ких 
ин сти ту ци ја. Мно ге од згра да у ко ји ма 
се од ви јао му зич ки жи вот би ле су то ком 
ра та оште ће не или сру ше не, а му зич ке 
ар хи ве, ин стру мен та ри ју ми и нот ни ма те-
ри јал из гу бље ни, за па ље ни, за пле ње ни. У 
од у зе тој имо ви ни са мих гра ђа на на шли 
су се и кла ви ри, пи ја ни на и дру ги му зич-
ки ин стру мен ти.

 Осим по је ди нач них на сту па до ма ћих 
му зи ча ра, пр ви ан самбл ко ји је од мах 
мо гао да за ко ра чи у му зич ки жи вот Бе о-
гра да био је Ор ке стар Кра ље ве гар де са 
сво јим ди ри ген том Ста ни сла вом Би нич-
ким45, јер је већ и то ком ра та при ре ђи вао 
кон цер те. На кон цер ту овог ан сам бла, 
одр жа ном 30. ју ла 1919. го ди не у Ка си ни, 
на сту пио је као со ли ста и Вој тех Фрајт 
из во де ћи Кон церт у Де ду ру Ни ко ле 
Па га ни ни ја, Кон церт у де мо лу Хен ри ка 
Ви је њав ског, те Шпан ску игру и Ци ган ске 
ме ло ди је Па бла де Са ра са теа; да кле, пред-
ста вио се про гра мом ко ји је из во дио и 
на на сту пи ма у Грч кој и Фран цу ској. Но, 
ово је био ње гов опро штај ни кон церт пре 
од ла ска на сту ди је у Праг.

церт одр жао у На род ном по зо ри шту у гра ду Кр фу. За тим 
су на ред них го ди на, 1916, 1917. и 1918, сле ди ли кон цер ти и 
у Со лу ну.38 Ни јед на ве ћа све ча ност ни ти ма ка кав озбиљ-
ни ји кон церт у Со лу ну ни је мо гао да се за ми сли без су де-
ло ва ња Ор ке стра Кра ље ве гар де, за бе ле жи ће Бра ни слав 
Ну шић.39 

Али нај ве ћи три јумф ор ке стар по сти же на го сто ва њи ма 
1916. го ди не у Фран цу ској: на три кон цер та у Па ри зу (уз 
су де ло ва ње бел гиј ских и фран цу ских вој них ор ке ста ра), 
као и на кон цер ти ма одр жа ним на по зив фран цу ске вла-
де40 у Ли о ну, Бор доу, Ту лу зу, Оран жу, Мар се ју, Ту ло ну и 
Ни ци: (...) ма сов ни од зив слу ша ла ца (кон цер ти су по не где 
при ре ђи ва ни на јав ним тр го ви ма, због че га је би вао чак 
за ко чен саобра ћај) и оду ше вље ни при јем на ко ји је ор ке стар 
сву да на и ла зио по ти чу из три ко ре на: из при ја те ље ског 
од но са фран цу ског на ро да пре ма бор бе ној срп ској вој сци, 
из по пу лар но сти из ве де них про гра ма, из за ни мљи во сти и 
дра жи ко је су до но си ле до тле не по зна те ком по зи ци је срп-
ских ауто ра.41

У са ста ву тог но вог Ор ке стра Кра ље ве гар де42, али и као 
ње гов со ли ста на овим кон цер ти ма био је и Вој тех Фрајт. 
До то га, ме ђу тим, не би до шло да то ком бо рав ка срп ске 
вој ске на Кр фу јед на ен гле ска бол ни чар ка ни је од лу чи ла 
да још јед ном де таљ но пре гле да те ла срп ских ра ње ни ка 
пред ви ђе них за веч ни по кој у „пла вој гроб ни ци“. Та ко је 
до шла до Вој те ха обо ле лог од ти фу са и уста но ви ла да је он 
још увек жив, те на ло жи ла ње го во пре ба ци ва ње у крф ску 
бол ни цу. За вре ме ле че ња и опо рав ка он је но ћу као из не ке 
ве ли ке уда ље но сти не пре ста но чуо звук ви о ли не. Ис пр ва 
је ми слио да је реч о ха лу ци на ци ја ма иза зва ним бо ле шћу. 
Ме ђу тим, јед не но ћи, на по ла опо ра вљен и на по ла бу дан, 
устао је из кре ве та и по шао за тим зву ком. Он га је до вео 
до со бе у ко јој се на ла зио де жур ни ле кар – ен гле ски вој ник 
ко ји је сви ра њем ви о ли не на сто јао да оста не бу дан. Ни сам 
не ве ру ју ћи да је то ипак зби ља, а не при ви ђе ње, Вој тех му 
је из ру ке узео ви о ли ну и, сил но же љан му зи ке, по чео да 
сви ра. Не ма ње из не на ђен, ен гле ски ле кар се од мах рас пи-
ти вао ода кле Вој те ху та кво уме ће сви ра ња. На кон раз ме не 
ин фор ма ци ја по стиг нут је до го вор да Вој тех ен гле ском 
ле ка ру да је под у ку из му зи ке, а овај ње му из ен гле ског је зи-
ка.43 Та ко је Вој тех ујед но мо гао да се при пре ма за бу ду ће 
кон цер те у грч ким и фран цу ским гра до ви ма. Кон цер ти 

Слика бр. 7 – Чланови Јеврејско-чешког друштва Лира: 
Јован Фрајт и Маркус Блам седе у средини
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ним по тре ба ма у по гле ду нај ра зно вр сни јих му зи ка ли ја за 
на став ни ка дар, као и за по ла зни ке), за тим број не шко ле за 
мо дер не игре, а по ја вљу ју се и би о ско пи, тј. не ми фил мо ви 
са нео п ход ном пра те ћом му зи ком. Ме ђу тим, од лу чу ју ћи 
ути цај има ло је по сто ја ње и де ло ва ње мно гих ка мер них 
са ста ва у том тре нут ку, као и прак са кућ ног му зи ци ра ња52 
ко је је из ме ђу два ра та у Бе о гра ду би ло ве о ма ин тен зив но 
(за пра во ни ка да ви ше не ће би ти при сут но у том оби му и 
ин тен зи те ту као из ме ђу два ра та)53. За то се Фрајт као из да-
вач опре де лио за хор ску и ка мер ну му зи ку. Нот ни ма те-
ри јал за ту вр сту му зич ке ли те ра ту ре обез бе ђи вао је из 
два из во ра. Са по зна тим европ ским из да ва чи ма (Пе терс, 
Уни вер зал, Bрајт коп ф унд Хер тел, Ри кор ди, Фил хар мо ни-
ја, Ој лен бург) скло пио је уго во ре за на бав ку и про да ју де ла 
ино стра них ауто ра, пре те жно оних из епо хе кла си ци зма и 
ро ман ти зма.54 Дру ги из вор би ле су ком по зи ци је срп ских 
и че шких (углав ном оних ко ји жи ве у Ср би ји), од но сно 
сло вен ских ауто ра, те за пи си и об ра де по пу лар них /на род-
них пе са ма и ко ла (срп ских, че шких, ру ских, сло ве нач ких, 
ма ке дон ских, бо сан ских и др.) ко је об ја вљу је у еди ци ји 
На род на из да ња (Edi tion po pu la i re)55. 

У пр вих шест го ди на ра да ова еди ци ја (пре ма ка та ло зи-
ма за тај пе ри од) има 374 ком по зи ци је.

Као и у про грам ској књи жи ци за хо тел Мо скву, и ов де 
је уоч љи ва Фрај то ва тен ден ци ја да те мат ским ве зи ва њем 
ком по зи ци ја у ма ње или ве ће ал бу ме осми сли сво ја из да-
ња: Ал бум пет срп ских пе са ма на род них EF 60, Бо сан ске 
пе сме EF 141, Бе криј ске пе сме EF 163, Ал бум ју го сло вен ских 
на род них ига ра за кла вир дво руч но EF 2 (101 ко ло), Ал бум 
ју го сло вен ских на род них ига ра за ви о ли ну со ло или ман до-
ли ну EF 149 (I све ска – 40 ко ла), EF 223 (II све ска – 45 ко ла). 
По ред сво јих об ра да Фрајт је об ја вљи вао и ал бу ме дру гих 
ком по зи то ра/аран же ра: Ива на До ми ни са Де сет ма ке дон-
ских на род них пе са ма за глас и кла вир EF 5, Вац ла ва Ве дра-
ла Српске на род не пе сме EF 548, Сте ва на Ма ле ка Ал бум 
ју го сло вен ских пе са ма за ги та ру EF 31. Edi tion po pu la i re 
пред ста вља за он да шње усло ве им по зан тан кор пус нот них 
из да ња и у то вре ме је дин ствен по ду хват на бал кан ским 
про сто ри ма. Ме ђу тим, на зив еди ци је, за пра во дво стру-
ки на зив На род на из да ња од но сно Edi tion po pu la i re, ни је 
пре ци зан у од но су на сам са др жај. На зив На род на из да ња 
су ге ри ше ства ра ла штво про ис те кло из на род не тра ди ци-
је и у ње га се сва ка ко не укла па ју со ло пе сме и кла вир ски 
ко ма ди Шу бер та, Чај ков ског, Ло га ра или Тај че ви ћа, опер-
ске ари је Вер ди ја или Пу чи ни ја, џез ком по зи ци је Гер шви-
на или Бер ли на. Иако би дру ги на зив, ко ји се у по чет ку 
по ја вљу је па ра лел но са пр вим, мо жда био при ме ре ни ји, он 
по ла ко иш че за ва са на слов них стра на из да ња. 

Шта нам от кри ва ју Фрај то ва пр ва из да ња – 374 по је ди-
нач не ком по зи ци је об ја вље не у пр вих шест го ди на ра да 
ње го ве из да вач ке ку ће, те је да на ест ал бу ма са 463 ком-
по зи ци је (на род них пе са ма или ко ла) ко је је си сте мат ски 
об ја вљи вао сва ке го ди не до кра ја свог ра да и жи во та?56 
У окви ру 374 по је ди нач на из да ња, око 140 су аран жма-
ни на род них пе са ма или ко ла, 12 су му зич ки ко ма ди из 
фил мо ва, а 100 пред ста вља ју мо дер не игре (фок строт, ван 
степ, тан го, бо стон ски вал цер, ши ми, блуз), док пре о ста ла 
из да ња при па да ју до ме ну тзв. озбиљ не му зи ке. Он са др жи 
ком пле тан опус Мо крањ че вих хор ских ком по зи ци ја, ком-
плет ну ка мер ну му зи ку Ми хо ви ла Ло га ра, по је ди нач не 
ком по зи ци је Пе тра Кр сти ћа, Ста ни сла ва Би нич ког, Сте-
ва на Хри сти ћа, Пе тра Ста ји ћа, Љу бо ми ра Бо шња ко ви ћа 

Те го ди не и Јо ван Фрајт се вра ћа (види 
слику на стр. 43) из за ро бље ни штва. По 
до ла ску у Бе о град нај пре ак ти ви ра сво ју 
из во ђач ку и ком по зи тор ску де лат ност. Са 
кла ри не ти стом Ми ла ном Бу зи ном осни ва 
но ву са лон ску ка пе лу ко ја на сту па у По зо-
ри шној ка фа ни. Већ сле де ће го ди не (1920) 
осни ва још је дан ан самбл, ово га пу та у 
са рад њи са тр гов цем и му зич ким ама те-
ром Мар ку сом Бла мом. Тај ан самбл де ло-
вао је у окви ру Је вреј ско-че шког дру штва 
Ли ра46 и пре ма на пи си ма Ми хај ла Бла ма 
ме ђу пр ви ма је из во дио мо дер не игре и 
џез му зи ку (ви ди сли ку бр. 7). У то вре-
ме ком по ну је Срп ску фан та зи ју за ви о-
ли ну и кла вир – Успо ме не из Бе о гра да EF 
120, ци клус со ло пе са ма Кроз жи вот47 и 
па ра фра зу за ви о ли ну, глас и кла вир Ви ју 
ве три EF 126, по све ће ну бра ту Вој те ху.48

Иако се му зич ки жи вот у Бе о гра ду 
по сле Ве ли ког ра та на шао на старт ној 
по зи ци ји, го то во као у пр вим го ди на ма 
20. ве ка, ипак су ње го во об на вља ње, а 
убр зо и ње гов раз вој, те кли мно го бр же49 
и ин тен зив ни је, а што је нај зна чај ни је, 
раз гра нали се у не ко ли ко одво је них то ко-
ва, што је ство ри ло усло ве да се озбиљ но 
по кре ну и не ке но ве де лат но сти, као што 
је на при мер из да вач ка де лат ност. 

С об зи ром на про ме ње ну пре сто нич ку 
по зи ци ју Бе о гра да, у ње му са да го сту ју 
број ни со ли сти и ан сам бли из оста лих 
де ло ва но ве др жа ве, а му зич ке ма ни фе-
ста ци је, као и це ло ку пан му зич ки жи вот, 
све ви ше по при ма ју ју го сло вен ски ка рак-
тер. Го ди не 1924. осни ва се Ју жно сло вен-
ски пе вач ки са вез са се ди штем у Бе о гра ду, 
ко ји по кре ће и из да вач ку еди ци ју по све-
ће ну хор ској му зи ци са вре ме них ју го сло-
вен ских ком по зи то ра. Две го ди не ка сни-
је при ре ђе на је и ју го сло вен ска му зич ка 
из ло жба, пр ва та кве вр сте на овим про-
сто ри ма. На њој су из ло же ни ру ко пи си, 
штам па не ком по зи ци је, књи ге, ча со пи си 
и ра зни до ку мен тар ни ма те ри ја ли, пру жа-
ју ћи по пр ви пут мо гућ ност са гле да ва ња 
це ло куп не му зич ке про дук ци је на овом 
про сто ру. За овај до га ђај Јо ван Фрајт је као 
из да вач, чи ја фир ма де лу је већ шест го ди-
на, био пот пу но спре ман.50 То по ка зу ју и 
до та да об ја вље ни ка та ло зи ње го вих из да-
ња (1924/1925 и 1926)51. На пр ви по глед, 
очи гле дан је ути цај Фрај то вог ка та ло га-
књи жи це за на сту пе у хо те лу Мо сква, али 
се већ на зи ру и осно ве кон цеп ци је ње го-
вог бу ду ћег из да ва штва. Зна чај ну уло гу у 
ства ра њу тог кон цеп та има ла је и чи ње-
ни ца да у Бе о гра ду, по ред број них пе вач-
ких дру шта ва (што је прак са на сле ђе на 
још из 19. ве ка), са да озбиљ но ра де и две 
му зич ке шко ле – Срп ска му зич ка шко ла и 
Му зич ка шко ла Стан ко вић (са спе ци фич-
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ста ро град ским пе сма ма об ја вље ним у 
Фрајтовoj Edi tion po pu la i re (На род на из да-
ња) на ла зе се три на ста ле у вре ме Ве ли ког 
ра та: Кре ће се ла ђа фран цу ска EF 6, Та мо 
да ле ко EF 47 и Зар да умрем кад ми вре-
ме ни је EF 563. Аутор сти хо ва свих три ју 
пе са ма (као и ме ло ди ја за на ве де ну пр ву 
и тре ћу пе сму) је сте Ми хај ло Ј. За став ни-
ко вић (1880–1927)59, срп ски пе сник и уче-
сник оба бал кан ска и Пр вог свет ског ра та. 
Ка ко је сам пе сник на вео у свом „до си-
јеу“ об ја вље ном у кул тур но-на ци о нал ном 
ал ма на ху Срп ско Ко со во 1926. го ди не: Био 
сам ре зер вни пе ша диј ски пот по руч ник у 
XI II пе ша диј ском пу ку 2. по зи ва; уче ство-
вао сам у сви ма ра то ви ма (у сви ма бит-
ка ма и бор ба ма) каo бо рац, од Ку ма нов-
ске бит ке до про бо ја Со лун ског фрон та. 
Од ли ко ван сам Ал бан ском спо ме ни цом60. 

По ре клом из Ли ке, чла но ви по ро ди-
це За став ни ко вић ге не ра ци ја ма су би ли 
вој ни ци у вој ној слу жби аустро у гар ској, 
а са мо пре зи ме ка зу је да им је пре дак 
но сио за ста ву у вој сци и да је био по чи ну 
за став ник или бар јак тар; по ње му су се 
и про зва ли За став ни ко ви ћи ма.61 У на ве-
де ном до си јеу Ми ха и ло За став ни ко вић 
да ље ка же: Свр шио Учи тељ ску шко лу 
у Алек син цу; све до чан ство о по ло же-
ном учи тељ ском ис пи ту од 18. сеп тем-
бра 1901. го ди не. Прак ти чан учи тељ ски 
ис пит по ло жио сам у Бе о гра ду сеп тем бра 
1910. го ди не... Слу жим се са: фран цу ским 
и не мач ким је зи ком; му зи ка лан (на ви о-
ли ни).62 

За став ни ко вић је по чео да пи ше пе сме 
око 1900. го ди не и об ја вљи вао их је у број-
ним ча со пи си ма, ал ма на си ма, а мно ге од 
њих убр зо су по ста ле по пу лар не и пе ва-
ле се ши ром Кра ље ви не.63 Ипак, че ти ри 
књи ге сво јих ра до ва (пе сме и про за) об ја-
вљу је у соп стве ном из да њу. Го ди не 1906. 
по ја вљу је се Пре и по сле 29. ма ја, а за тим 
сле де Пе сме вас кр сну ћа (Са Со лун ског 
фрон та), Бе о град, 1919, про за Со лун ски 
да ни, Бе о град, 1921. и Кра ље ва су за (Кроз 
Ал ба ни ју, 1915), пе сме, Не го тин, 1926. 

У сво јим се ћа њи ма За став ни ко вић 
че сто опи су је до га ђа је и окол но сти у 
ко ји ма су на ста ја ле (ства ра не) по је ди не 
ње го ве пе сме, а на ро чи то оне из вре ме-
на Ве ли ког ра та. Та ко у за пи су из ја ну а-
ра 1916. сто ји: ... пу то ва ли смо пре ко мо ра 
Ја дран ског и Сре до зем ног... На бро ду Zi tia 
de bar ri би ло нас је око 3000 ду ша... Лу та-
мо и кри је мо се од су ма ре на... Осмо га да на 
ука за се кр ше ви та и зе ле на оба ла Кор зи-
ке64... Но ка ко да ље на во ди Ђор ђе Пе рић: 
Тек по што су на остр ву Фри вол (Ђа во ље 
остр во) из др жа ли ка ран тин 15 да на, вра-
ти ли су их бро дом на Кор зи ку ра ди опо-
рав ка. На Кор зи ку су при спе ли фе бру а ра 

итд. Да кле, пре о вла ђу ју из да ња ко ја се од но се на срп ску 
му зич ку кул ту ру. Ако на по ме не мо да се ме ђу пр вим Фрај-
то вим из да њи ма на ла зе и аран жма ни ста ро град ских пе са-
ма Кре ће се ла ђа фран цу ска EF 6 и Та мо да ле ко EF 47, за тим 
при ли чан број срп ских ко ла (Шу ма дин ско, Срем ско, Вра-
њан ско, Гру жан ка, Пи ро ћан ка, Ма чван ка, Ва љев ка, Шап-
чан ка, Ба нат ско), као и ком по зи ци је по све ће не ди на сти ји 
Ка ра ђор ђе вић, срп ској вој сци и слич но57, очи глед но је да 
је по ја ча ни па три о ти зам, ко ји је био при су тан и на гла шен 
по сле Ве ли ког ра та, ути цао на са др жај ну кон цеп ци ју та да-
шњег Фрај то вог из да ва штва. Но, на тај на чин ис ка за на 
ро до љу би ва осе ћа ња би ла су од раз оп ште кли ме не са мо 
у Бе о гра ду (Ср би ји), већ и у мно гим европ ским зе мља ма. 
Фрајт ће се ипак у свом бу ду ћем ра ду ру ко во ди ти по тре-
ба ма тр жи шта, а оно ни је об у хва та ло са мо Бе о град, већ 
ши ри бал кан ски про стор. Сле ди ће, осим то га, сво ју ја сно 
за цр та ну и об ли ко ва ну ви зи ју јед ног све о бу хват ног, ра зно-
вр сног и раз гра на тог му зич ког из да ва штва.

	�� #�& �� !�' �� (� )� �� �� &� 
��� �� �� �� 	� 
��� � ��� � 
�� �� �� ����

Зна ча јан део Фрај то ве еди ци је по сле Пр вог свет ског ра та 
чи не ста ро град ске пе сме. До ду ше, Фрајт их још не пре по-
зна је као та кве, тј. као ста ро град ске пе сме срп ских пе сни-
ка, па не на во ди име ни пе сни ка ни ауто ра ме ло ди је по ред 
свог име на као аран же ра (за глас и кла вир).58 Ме ђу пр вим 

Слика бр. 8 – Насловна страна првог издања 
(из 1920. године) песме Креће се лађа француска
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њен пр ви аран жер (а то до ка зу ју, као и у мно гим дру гим 
слич ним слу ча је ви ма, упра во Фрај то ва из да ња). 

До да нас је са чу ва но пет из да ња (че ти ри ру ко пи сно-ли-
то граф ска и јед но штам па но) ове пе сме са истим бро јем 
(6) у Edi tion po pu la i re: два (рукописнo-ли то граф ска) Фрајт/

1916. и по сле не ко ли ко ме се ци опо рав ка у 
око ли ни Ба сти је на Кор зи ци, вра ће ни су 
у Со лун и упу ће ни на со лун ски фронт. Са 
бор ци ма вра тио се и пе сник сви ра ју ћи и 
пе ва ју ћи бор ци ма сво ју но ву пе сму „кор зи-
кан ку“. Сти хо ви те но ве пе сме „кор зи кан-
ке“– Кре ће се ла ђа фран цу ска штам па ни су 
у Срп ском Ко со ву 1925.65 Ме ђу тим, го ди ну 
да на пре об ја вљи ва ња ин те грал ног тек ста 
oвe пе сме, она је већ на ве де на у ка та ло гу 
Фрај то вих На род них из да ња за 1924/1925. 
под бро јем EF 6 (би ла је ше сто по ре ду 
из да ње у окви ру ове еди ци је). Аутор за пи-
са За став ни ко ви ће ве ме ло ди је и сти хо ва 
(ко ји су, да кле, већ би ли „при хва ће ни“ у 
на ро ду), као и аран жма на, био је Ни ко ла 
Ба лон, зет Јо ва на Фрај та. 

Њих дво ји ца су 1920. го ди не осно ва ли 
из да вач ку ку ћу Му зи ка ли је Јо ван Фрајт. 
Но већ од сле де ће го ди не (тј. од 25. ја ну а-
ра) Јо ван из да вач ку ку ћу во ди са мо стал но 
(без уче шћа Ба ло на). За пр ва за јед нич ка 
из да ња ка рак те ри стич но је да су ис пи са-
на ру ком (ис пр ва и но те и пе ва ни текст, а 
ка сни је је пе ва ни текст ку цан ма ши ном) 
и у тој фор ми су ли то гра фи са на66. Ме ђу-
тим, од 1922. го ди не нот на из да ња су пре-
те жно штам па на. Ова чи ње ни ца је бит-
на због од ре ђи ва ња да ту ма об ја вљи ва ња 
по је ди них из да ња из тог пе ри о да. 

У тој пр вој го ди ни за јед нич ког ра да 
Фрај та и Ба ло на ме ђу њи хо вих че тр де сет 
из да ња на ла зи се и Кре ће се ла ђа фран-
цу ска, као ше сто по ре ду из да ње уоп ште 
(по ред ње об ја вље не су још три ста ро град-
ске пе сме: Ма ра има, EF 2, Мој дил бе ре, EF 
9 и Ко ле пи сан, EF 12. Ка ко и на ко ји на чин 
су За став ни ко ви ће ва ме ло ди ја и сти хо ви 
ове пе сме до шли до Ни ко ле Ба ло на, од но-
сно Јо ва на Фрај та? Вој тех, Јо ва нов мла ђи 
брат, мо гао их је чу ти за вре ме опо рав ка 
на Кр фу, за тим у Со лу ну на кон цер ти ма 
одр жа ним 1916. пре тур не је у Фран цу ској, 
као и ка сни је то ком 1917/1918, ка да опет у 
Со лу ну на сту па као со ли ста и члан Ор ке-
стра Кра ље ве гар де. Пе сму је мо гао да 
чу је и Ми лан Бу зин, уче сник ра та и члан 
две ју Фрај то вих са лон ских ка пе ла, оне из 
1909. и оне из 1920. го ди не. Оста је, ме ђу-
тим, отво ре но пи та ње да ли су се мо жда 
За став ни ко вић, Бу зин и Вој тех67 сре ли на 
не ком од бро до ва68 ко ји су срп ске вој ни ке 
и му зи ча ре пре во зи ли од Со лу на до Кор-
зи ке (или Фран цу ске) и на зад, јер из ве сно 
је да су и Бу зин и Вој тех то ком ра та на сту-
па ли и пу то ва ли са Ор ке стром Кра ље ве 
гар де. Из ве сно је и то да су до 1920. го ди не 
бра ћа Фрајт69, као и Ни ко ла Ба лон, би ли 
упо зна ти са ме ло ди јом и сти хо ви ма пе сме 
Кре ће се ла ђа фран цу ска. Ни ко ла Ба лон је, 
да кле, пр ви за пи си вач (та да већ по сто је-
ћих) ме ло ди је и сти хо ва ове пе сме, као и 

Слика бр. 9 – Креће се лађа француска 
(прво Фрајт-Балон издање из 1920. године)

Слика бр. 10 – Креће се лађа француска 
(прво Фрајт-Балон издање из 1920. године)
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осно ву њих мо же пра ти ти на ста нак сти-
хов них ва ри јан ти ове За став ни ко ви ће ве 
пе сме од мо мен та ка да је она „при хва ће-
на“ у на ро ду. По себ но је за ни мљи во ње но 
об ја вљи ва ње у пр вом Ал бу му ју го сло вен-
ских пе са ма за со ло ви о ли ну са тек стом EF 
130. Већ смо ис та кли да је За став ни ко вић 
ту, као и дру ге сво је пе сме на ста ле то ком 
ра та, пе вао со лун ским бор ци ма пра те ћи 
се бе на ви о ли ни.71 Но из гле да да је ту иде ју 
– пе ва на ме ло ди ја у ком би на ци ји са ви о-
ли ном – усво јио и Јо ван Фрајт, и сам вр сни 
ви о ли ни ста, те је из дао чак пет ал бу ма 
ју го сло вен ских на род них пе са ма и ко ла 
за со ло ви о ли ну са пе ва ним тек стом72. 

Док је пе сма Кре ће се ла ђа фран цу ска 
про шла без по ле мич ких то но ва и сум њи у 
За став ни ко ви ће во аутор ство (и ме ло ди је и 
сти хо ва), Та мо да ле ко је ше зде се тих го ди-
на про шлог ве ка уз бур ка ла срп ску књи-
жев ну и му зич ку јав ност до те ме ре да су 
раз ре ше ња по тра же на и на са мом су ду. До 
та да (али ни до да нас) ори ги на лан ру ко пис 
ме ло ди је Та мо да ле ко (на ко јем би би ло 
озна че но име ауто ра) ни је про на ђен (ни ти 
је по сред но до ку мен то ван)73, док је за сти-
хо ве већ би ло по твр ђе но За став ни ко ви ће-
во ауто р ство. По ле ми ка ко ја се око пе сме 
(у то вре ме) раз ви ла би ла је ду го трај на, а 
гле да но из да на шње пер спек ти ве (и при-
ло же них до ка за) и не у те ме ље на. На и ме, у 
том спо ру ко ји још тра је, аутор ство ме ло-
ди је из јед на ча ва но је са ње ним за пи си-
ва чи ма (ко јих је би ло мно го) из вре ме на 
ка да је она већ по че ла да се „пе ва у на ро-
ду“ (и то са број ним тек стов ним ва ри јан-
та ма и још број ни јим пре тен ден ти ма на 
њи хо во аутор ство), оно је из јед на ча ва но 
и са ка сни јим аран же ри ма (ко ји су по мо-
ћу сво јих об ра да по ку ша ва ли да до ка жу 
аутор ство и ме ло ди је и сти хо ва)74. 

Пе сма је то ком Ве ли ког ра та „пу то ва-
ла“ за јед но са срп ском вој ском пре шав ши 
огро ман про стор од Ср би је, пре ко Ал ба-
ни је, до Кр фа и Со лу на, од Би зер те пре ко 
Кор зи ке до Па ри за. На том пу ту до да ва-
ни су јој сти хо ви на исти на чин на ко ји 
су се не ка да усме ном пре да јом ши ри ле и 
ме ња ле на ше на род не пе сме. Ипак, у тим 
сил ним сти хов ним ва ри јан та ма са чу ва на 
је основ на За став ни ко ви ће ва ма три ца:

Та мо да ле ко, где пла ви Ду нав сја,
Та мо је зе мља мо ја, та мо је Ср би ја!
Та мо да ле ко, да ле ко крај мо ра,
Та мо је се ло мо је, та мо је љу бав мо ја!
Хај де мо ду шо, да жи ви мо срет но ми,
Јер мла дост про ла зи бур но и жи вот 

не срећ ни!
Та мо да ле ко, на Кр фу жи вим ја,
Ал, опет за то кли чем: жи ве ла 

Ср бија!75

Ба лон из 1920. го ди не (ви ди сли ку бр. 8, 9 и 10), те три са мо-
стал на Фрај то ва из да ња Ба ло но вог аран жма на за глас и 
кла вир70. Он са др жи два кла вир ска со ла (у ви ду пре лу-
ди ју ма и по стлу ди ју ма са ко дом) од сли ка ва ју ћи Ба ло но во 
на сто ја ње да свом аран жма ну „удах не“ ка рак тер жа нр-ко-
ма да у ко јем је ори ги нал на ме ло ди ја оста ла не про ме ње на.

Три Фрај то ва са мо стал на из да ња Кре ће се ла ђа фран цу-
ска мо гла су нај ра ни је да бу ду об ја вље на 1921, а нај ка сни је 
1924. го ди не. Ова ста ро град ска пе сма по ја вљу је се још у 
не ким ка сни јим Фрај то вим из да њи ма, нпр. у Ал бу му ју го-
сло вен ских на род них пе са ма за кла вир EF 27. Сви по ме ну ти 
при мер ци Кре ће се ла ђа фран цу ска ко ји се, да кле, об ја вљу-
ју у пе ри о ду од 1920. до 1924. го ди не, зна чај ни су јер се на 

Слика бр. 11 – Насловна страна збирке Лајонела Бадена

Слика бр. 12 – Први нотни запис (из 1916. године) 
песме Тамо далеко из Баденове збирке
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Ме ђу Фрај то вим из да њи ма ове пе сме јед но је и у аран-
жма ну за глас и хар мо ни ку76. Ме ђу тим, све оста ле Фрај то-
ве об ра де, ка да је реч о сти хо ви ма, прет хо де об ја вљи ва њу 
За став ни ко ви ће ве збир ке Кра ље ва су за (1926), што зна чи да 
су већ пред ста вља ле њи хо ве „на род ске“ ва ри јан те. Упра во 
због тих ва ри јан ти „основ них“ сти хо ва Та мо да ле ко дра го-
це ни су Фрај то ви аран жма ни. Јед на од њих гла си:

Пр ви са чу ван за пис и ме ло ди је и сти хо-
ва ове пе сме по ти че од ен гле ског до бро-
вољ ца у Ве ли ком ра ту Ла јо не ла Ба де на 
ко ји је ра дио у бри тан ској 36. пољ ској 
бол ни ци у Вер те ко пу код Со лу на. Он је, 
пре ма пе ва њу срп ских вој ни ка сме ште-
них у тој бол ни ци, за бе ле жио мно ге пе сме 
и са ку пио их у не ко ли ко збир ки са на зи-
вом Songs of Ser bian sol di ers col lec ted at the 
36th En glish ge ne ral ho spi tal, Ver te kop du ring 
the I st World War 1916–1918. У пр вој збир-
ци се ме ђу 64 пе сме под бро јем 20 на ла зи 
и пе сма Та мо да ле ко, са озна ком 1916 from 
Cor fu ис пи са ном из над нот ног си сте ма 
(ви ди сли ку бр. 11 и 12). Да кле, пр ви за пис 
по ти че из 1916. го ди не. Сти хо ви су сле-
де ћи: 

Та мо да ле ко, да ле ко крај мо ра
Та мо је се ло мо је, та мо је Ср би ја.

У овом за пи су се мо гу пре по зна ти де ло-
ви За став ни ко ви ће ве сти хов не ма три це. 
Он је сам у сво јим тек сто ви ма и опи си-
ма до га ђа ја из Ве ли ког ра та ис ти цао да 
је сво је пе сме сви рао и пе вао то ком 1916. 
срп ским вој ни ци ма сме ште ним у бол ни-
ци у Со лу ну. 

Ме ђу тим, у Фрај то вом из да ва штву 
пр ви траг о Та мо да ле ко на ла зи мо у књи-
го вод стве ној све сци за На род на из да ња 
у ко јој је Јо ва но ва се стра Јо зе фи на (за ду-
же на у фир ми за фи нан си је) во ди ла еви-
ден ци ју о об ја вље ним но та ма. Ова све ска 
би ла је под ло га за Фрај то ве ка та ло ге, па 
та ко и за онај из 1924/1925. го ди не (нај-
ра ни ји са чу ван) са ко ји ма се у по гле ду 
ну ме ра ци је тј. ре до сле да об ја вљи ва ња 
из да ња у пот пу но сти по ду да ра. Ова књи-
го вод стве на све ска ак ти ви ра на је у го ди-
ни осни ва ња (ре ги стро ва ња) Фрајт-Ба-
ло но ве фир ме, тј. 1920. ка да је об ја вље но 
40 из да ња. Та ко је сле де ћих се дам (а Та мо 
да ле ко но си озна ку EF 47) об ја вље но нај-
ка сни је 1921. го ди не, ка да Фрајт фир му 
во ди са мо стал но. Су де ћи пре ма об ја вље-
ном из да њу, пе сму је чуо у јед ној од ва ри-
јан ти већ „об ли ко ва них“ у на ро ду. Ко је 
био по сред ник? 

На исти на чин на ко ји је песма Кре-
ће се ла ђа фран цу ска до шла до Јо ва на 
Фрај та и ње ног пр вог за пи си ва ча и аран-
же ра Ни ко ле Ба ло на, мо гла је да до ђе и 
још чу ве ни ја пе сма Та мо да ле ко. Да кле, 
по сред ник је и ово га пу та нај ве ро ват ни је 
био ње гов мла ђи брат Вој тех.

Са чу ва на су че ти ри из да ња (види слику 
на стр. 27) Фрај то вог аран жма на ове 
пе сме за глас и кла вир, сва еви ден ти ра на 
под бро јем 47. Од то га је са мо јед но штам-
па но, оста ла су ру ко пи сно-ли то граф ска 
из да ња (ви ди сли ку бр. 13 и бр. 14).

Слика бр. 14 – Стихови последње три строфе песме 
Тамо далеко у нотном запису Фрајтовог аранжмана из 
1921. године

Слика бр. 13 – Нотни запис  (из 1921. године) Фрајтовог 
аранжмана песме Тамо далеко
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Та мо да ле ко крај Са ве, Ду на ва,
Та мо је ва рош мо ја, та мо је Бе о град!

Очи глед но да је ову сти хов ну ва ри јан ту 
пе сме ство рио не ко ко ме је Бе о град био 
или род ни град или ме сто пре би ва ли шта. 
Но, че ти ри сти ха од укуп но осам ко ји се 
на во де у овом аран жма ну и ко ји су осно ва 
у ве ћи ни „на род ских“ ва ри јан ти, у пот-
пу но сти су по ду дар ни са За став ни ко ви-
ће вим ори ги на лом. Не ки од Фрај то вих 
аран жма на Та мо да ле ко са др же ин стур-
мен тал ни увод (Ан дан те мо де ра то), а два 
и за вр шни ин стру мен тал ни део. Оба ова 
ин стру мен тал на од лом ка се те ме ље на 
ме ло ди ји78 на ко ју су ка сни је (ве ро ват но 
још то ком ра та) до да ти сти хо ви Пак зар 
је мо ра ла доћ та ту жна не срет на ноћ. 
Тре ће и че твр то Фрај то во из да ње Та мо 
да леко, као и у слу ча ју пе сме Кре ће се ла ђа 
фран цу ска, до но си и пре вод сти хо ва на 
че шки, од но сно на сло вач ки, што не из не-
на ђу је бу ду ћи да је мно го Че ха би ло у срп-
ској вој сци, а мно ги су би ли ка пел ни ци 
и чла но ви Ор ке стра Кра ље ве гар де (ви ди 
сли ке бр. 15 и 16).

Да кле, с об зи ром на го ди ну об ја вљи-
ва ња, а пре све га на сти хов не ва ри јан те, 
Фрај то ва из да ња све до че да је пе сма Та мо 
да ле ко у вре ме пр вог об ја вљи ва ња (1921. 
го ди не) већ по при ми ла обе леж ја „на род-
не“ пе сме. Уоста лом, у по пи су сво јих 
ори ги нал них ком по зи ци ја и аран жма на 
(или об ра да, ка ко их сам озна ча ва) ко ја је 
до ста вио Удру же њу ју го сло вен ских му зи-
ча ра (УЈ МА)79 Фрајт је Та мо да ле ко при-
ја вио као об ра ду, а у ру бри ци текст на вео 
да је: на род ни. 

У На род ним из да њи ма нај ве ћи део при-
па да ста ро град ским, ва ро шким и на род-
ним пе сма ма, ко је је при ку пљао и за пи-
си вао пре ма пе ва њу пе ва ча (нај ве ро ват-
ни је бе о град ских ка фан ских пе ва ча)80. Тај 
дра го цен, из у зет но бо гат и ра зно вр стан 
кор пус гра ђан ског/на род ног ства ра ла-
штва зна ча јан је, јер су њи ме са чу ва не 
од за бо ра ва ра не или пр во бит не вер зи је 
град ских и на род них пе са ма, а у не ким 
слу ча је ви ма и њи хо ве пр ве ва ри јан те.81 
У тим из да њи ма на ла зи мо по ред срп ских 
и број не ма ке дон ске, дал ма тин ске, сло-
ве нач ке и че шке на род не пе сме, бо сан ске 
сев да лин ке, али и ру ске ро ман се и ко ла. 
При то ме је пе ва ни текст увек штам пан у 
ори ги на лу, да кле на сло ве нач ком, ма ке-
дон ском, ру ском, че шком, дал ма тин ском. 
Та је зич ка и ме ло диј ска (ме ло диј ско-рит-
мич ка) ра зно вр сност мо жда је би ла ре зул-
тат Фрај то ве тр жи шне ори јен ти са но сти 
на ши ри бал кан ски про стор. Но, бу ду ћи 
да су ова из да ња би ла на ме ње на кућ ном 
му зи ци ра њу, тј. обра зо ва ном гра ђан ском 

Та мо да ле ко, да ле ко од77 мо ра,
Та мо је се ло мо је, та мо је љу бав мо ја.
Та мо да ле ко, где цве ћу не ма крај,
Та мо су де ца мо ја, та мо је пра ви рај!
Без отаџ би не, на Кр фу жи вим ја,
И опет кли чем бур но: жи ве ла Ср би ја!

Слика бр. 15 – Нотни запис песме Тамо далеко са 
текстом на чехословачком у Фрајтовом издању

Слика бр. 16 – Нотни запис песме Креће се лађа 
француска са текстом на чехословачком у Фрајтовом 
издању
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1892 – Бе о град, 1981), Ма ри ја (Плзен, 1880 – Бе о град, 1969), Ан-
то ни ја (Плзен, 1886 – Бе о град, 1965), Луд ми ла (Плзен, 1888 – Бео-
град, 1972) и Јо зе фи на (Плзен, 1884 – Бе о град, 1977).

9 Два уго во ра ко ја је Јо ван Фрајт скло пио са На род ним по зо ри-
штем, от кри ва ју да је у ор ке стру ове уста но ве као кон церт мај стор 
сви рао од 1. мар та 1904. до 15. ју на 1909. го ди не (Ар хив ски ма те-
ри јал по ро ди це Фрајт). У сво јим бе ле шка ма Луд ми ла Фрајт ис ти-
че да је по вре ме но и ди ри го вао хо ром На род ног по зо ри шта.

10 Сло бо дан Тур ла ков: Ле то пис му зич ког жи во та у Бе о гра ду 
1840–1941, Му зеј по зо ри шне умет но сти Ср би је, Бе о град, 1994, 
52.

11 Не ма мо тач них по да та ка ка да је Вој тех Фрајт упи сао Срп ску 
му зич ку шко лу, као ни код ко га је учио ви о ли ну, али се то ком 
1909. го ди не ње го во име не ко ли ко пу та по ја вљу је на про гра ми ма 
јав них ис пит них кон це ра та ове уста но ве. Та ко ђе, у ње го вој че-
шкој би о гра фи ји сто ји да је по ха ђао Срп ску му зич ку шко лу.

12 Сло бо дан Тур ла ков: нав. де ло, 63.
13 Овај по да так на ла зи се у зва нич ној (че шкој) би о гра фи ји Вој-

те ха Фрај та. Вац лав Хумл је 1903. го ди не до шао у За греб ка да 
по чи ње да пре да је ви о ли ну на шко ли Хр ват ског гла збе ног за-
во да. Вој тех Фрајт је 1911. го ди не ве ро ват но код ње га ишао на 
кон сул та ци је и уса вр ша ва ње пред при јем ни ис пит за упис на 
Беч ки кон зер ва то ри јум.

14 Фран ти шек Он дри чек го сто вао је у Бе о гра ду не ко ли ко пу та: 
13. ја ну а ра 1890. (ме сто одр жа ва ња кон цер та ни је по зна то), 29. 
но вем бра и 3. де цем бра 1891. у На род ном по зо ри шту, 20. ја ну а ра 
1895. та ко ђе у На род ном по зо ри шту и 26. но вем бра 1901. го ди не 
у Гра ђан ској ка си ни. Ви ди у: Сло бо дан Тур ла ков, нав. де ло, 25, 
28, 33, 46.

15 У хо те лу су од се да ли или у њега до ла зи ли стра ни умет ни ци, 
али и тр гов ци, ди пло мат ско осо бље, ру ски кне зо ви и др.

16 Ипак, пре те жно су се ту са ку пља ли умет ни ци и но ви на ри.
17 У „Мо скви“ се увек не што до га ђа ло, тај но или јав но, а по-

ла зи ло се у по хо де и ак ци је про тив „тру лог“ дру штва, ње го вих 
ин сти ту ци ја и кул тур них ма ни фе ста ци ја, Вла ди мир Жи ван че-
вић, у: Бе о град у се ћа њи ма 1930–1941, Срп ска књи жев на за дру га, 
Бео град, 1983. 143, ви ди исто, 138–142 и 145–156. 

18 Чла но ве Фрај то ве ка пе ле на во ди мо пре ма за пи су ње го ве 
кћер ке Луд ми ле.

19 За ни мљи во је да су, по ред тран скрип ци ја ко ма да из по пу-
лар них Вер ди је вих, Пу чи ни је вих, Мо цар то вих и Ро си ни је вих 
опе ра, би ле и тран скрип ци је ну ме ра из Ваг не ро вог Три ста на 
и Изол де.

20 Вој тех Фрајт ће, на при мер, убр зо са ве ли ким успе хом за-
вр ши ти (1914) Беч ки кон зер ва то ри јум, за тим ће 1921. (види из 
тог времена Војтехову фотографију на стр. 65) сте ћи мај стор ску 
ди пло му на Пра шком кон зер ва то ри ју му, а 1923–1925. пре да ва ће 
у Му зич кој шко ли Стан ко вић. Од 1925, ка да по ста је кон церт мај-
стор Сим фо ниј ског ор ке стра Пра шког ра ди ја, жи ви у Пра гу, али 
и на сту па као со ли ста-вир ту оз у број ним европ ским гра до ви ма. 
Ми лан Бу зин је од 1908. до 1914. го ди не пре да вао обоу и кла ри-
нет у Срп ској му зич кој шко ли, а Франц Мер та у ис тој уста но ви 
кон тра бас у школ ској го ди ни 1918/1919. 

21 Са чу ва не су са мо две – јед на се на ла зи у На род ној би бли о-
те ци Ср би је, а дру га је у по се ду по ро ди це Фрајт.

22 Ни ко ла Ба лон, чи је по дат ке из но си мо на осно ву ње го вог пи-
сма упу ће ног Луд ми ли Фрајт, ро ђен је 1870. го ди не, а по ре клом је 
из Ис тре. Шко ло вао се у Па ри зу где је сту ди рао кла вир и ор гу ље. 
На кон сту ди ја се ли се у Истам бул где се из др жа вао да ју ћи ча со ве 
кла ви ра и фран цу ског чла но ви ма сул та но ве по ро ди це. Го ди не 
1915. са срп ским па со шем до ла зи у Бе о град. Ту упо зна је Јо ва но ву 
се стру Ма ри ју ко јом ће се оже ни ти 1920. го ди не.

сло ју, пре све га оном бе о град ском, она 
све до че и о ат мос фе ри и ко смо по лит ском 
ду ху ме ђу рат ног Бе о гра да. 

Захваљујем Велибору Прелићу и Весни 
Александровић из Народне библиотеке 
Србије који су ми дали на увид прве записе 
и издања староградских песама Тамо далеко 
и Креће се лађа француска.

1 Ви ди Дра гу тин Го сту шки: „Сти сак брат-
ске ру ке“ у: Му зич ки та лас 2–3/1995, 22–23.

2 Би ло је то, ка ко су го во ри ли са вре ме ни ци, 
вре ме „ја ких љу ди“, „ја ких осе ћа ња“, „бун тов-
но и буч но“. Успон Ср би је био је ви дан у го то во 
свим обла сти ма дру штве ног жи во та. Сло је ви 
ње ног ста нов ни штва по ста ја ли су то ком пр ве 
де це ни је XX ве ка „спо соб ни за нај ве ће под ви ге 
и жр тве“. Је дан са вре ме ник је на пи сао ка ко се 
упра во у том вре ме ну срп ски на род „спре мао 
за свој нај ве ћи скок“ у: Ми ра Ра до је вић/Љу бо-
драг Ди мић, Ср би ја у Ве ли ком ра ту 1914–1918, 
Срп ска књи жев на за дру га, Бе о град ски фо рум 
за свет рав но прав них, Бе о град, 2014, 31.

3 Ви ди Ми лан Б. Јан ко вић: „Не ка мо ја се ћа-
ња на срп ску со ци јал де мо кра ти ју и ње не љу де“ 
у: Бе о град у се ћа њи ма 1900–1918, Срп ска књи-
жев на за дру га, Бе о град, 1977, 61.

4 Јо ван Скер лић у сво јој Исто ри ји срп ске 
штам пе бе ле жи да је у Бе о гра ду у ма ју 1911. 
штам па но 89 ли сто ва и ча со пи са од ко јих 15 
днев них по ли тич ких, 15 књи жев них, на уч них и 
по ли тич ких ча со пи са, 44 струч на ли ста. Ци-
ти ра но пре ма: Бра ни слав Миљ ко вић, „Ђа ци и 
сту ден ти до Пр вог свет ског ра та“ у: Бе о град у 
се ћа њи ма 1900–1818, Срп ска књи жев на за дру-
га, Бе о град, 1977, 79.

5 Бе о град је у то вре ме и цен тар осло бо ди-
лач ких по кре та Ју жних Сло ве на. У ње му од 
1903. до 1912. го ди не с пре ки ди ма из ла зи не-
дељ ник Сло вен ски Југ у ко јем се про па ги ра ју 
иде је са ве за Ју жних Сло ве на.

6 У ме ђу рат ном Бе о гра ду на ро чи то им пре-
си о ни ра по ду жи спи сак из ве де не ка мер не му-
зич ке ли те ра ту ре ши ро ког исто риј ског ра спо-
на. Ан сам бли су ни ца ли као пе чур ке и да нас се 
са ди вље њем мо же кон ста то ва ти да је не ка да 
бе о град ска пу бли ка мо гла чу ти мно штво ли-
те ра ту ре из ове обла сти. У: Дра го љуб Ка ту-
нац, Кла вир ска му зи ка Ми ло ја Ми ло је ви ћа, 
Clio, Бе о град, 2004, 371. 

7 Вац лав Фрајт сви рао је фа гот, ста ри ји син 
Јо ван ви о ли ну, кла вир, флиглхор ну, a ка сни је 
и ор гу ље, мла ђи син Вој тех ви о ли ну, а кћер ка 
Маг да ле на кла вир.

8 Њу су чи ни ли: отац Вац лав Фрајт (Плзен, 
1848 – Бе о град, 1918), мај ка Маг да ле на Фрајт 
(Плзен, 1951 – Бе о град, 1904), си но ви Јо ван 
(Плзен, 1882 – Бе о град, 1938) и Вој тех (Плзен, 
1894 – Праг, 1971) и кћер ке Маг да ле на (Плзен, 
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Кон церт Ор ке стра Кра ље ве гар де под упра вом 
Ста ни сла ва Би нич ког у ко рист ин тер ни ра них 
по ро ди ца срп ских умет ни ка. Ком по зи ци је Да-
во ри на Јен ка (Увер ти ра Ко со во), Кар ла Ма ри-
је Ве бе ра (По зив на плес у ор ке стра ци ји Хек-
то ра Бер ли о за), Хек то ра Бер ли о за (Марш из 
Фа у сто вог про клет ства), Ка ми ја Сен-Сан са 
(Фан та зи ја из опе ре Сам сон и Да ли ла), Ле о на 
Си ни га ље (Пи је монт ске игре бр. 1 и бр. 2), Фе-
лик са Мендлсо на (Сан лет ње но ћи), Па бла де 
Са ра са теа (Шпан ска игра и Ци ган ске ме ло ди-
је), Ста ни сла ва Би нич ког (Ми ја тов ке – срп ске 
сев да лин ке) и Едвар да Гри га (Пер Гинт, сви-
та бр. 1). Со ли ста на ред ник Вој тех Фрајт, ви-
о ли на; 13. април 1918. код Бе ле ку ле, Со лун. 
Кон церт Ор ке стра Кра ље ве гар де под упра вом 
Ста ни сла ва Би нич ког. Ком по зи ци је Едвар да 
Гри га (С је се ни), Лу дви га ван Бе то ве на (Со на-
та у цис мо лу, оп. 27, бр. 2 за кла вир), Жи ла 
Ма снеа (Ба лет ска му зи ка из опе ре Сид), Ан-
то њи на Двор жа ка (Кла вир ски трио Дум ка), 
Жор жа Би зеа (од лом ци из опе ре Лов ци би се-
ра), Фе лик са Мендлсо на (Увер ти ра Руј Блаз). 
Со ли сти: Мла ден М. Јо ва но вић, кла вир, Вој-
тех Фрајт, ви о ли на, Ви ће слав Рен дла, ви о лон-
че ло, Го ноа, те нор, Јетс, ба ри тон; 9. мај 1918. 
Дво ра на Бе ла ку ла, Со лун. Кон церт пи ја ни сте 
Мла де на М. Јо ва но ви ћа и Ор ке стра Кра ље ве 
гар де. Су де лу је Јетс, ба ри тон. 11. мај 1918. Срп-
ска бол ни ца Пре сто ло на след ни ка Алек сан дра, 
Со лун. Кон церт Ор ке стра Кра ље ве гар де. Ком-
по зи ци је Пе тра Чај ков ског (Сло вен ски марш), 
Сте ва на Мо крањ ца (Ру ко вет бр. 14), Ви ће сла-
ва Рен дле (Мо за ик срп ских на род них пе са ма), 
Хен ри ка Ви је њав ског (Кон церт за ви о ли ну и 
ор ке стар), Фре де ри ка Шо пе на (Кон церт за 
кла вир и ор ке стар, дру ги и тре ћи став), Ан то-
њи на Двор жа ка (Сло вен ске игре бр. 1 и бр. 2). 
Су де лу ју Хор бо го сло ва, Вој тех Фрајт, ви о ли-
на и Мла ден М. Јо ва но вић, кла вир.

39 Бра ни слав Ну шић, „О жи во ту и ра ду Ста-
ни сла ва Би нич ког“ у: Co mo e dia, 4. II 1924. год. 
II, бр. 5, 10–20.

40 Ста ни слав Би нич ки је те го ди не при мљен 
за чла на Удру же ња ком по зи то ра и из да ва ча 
Фран цу ске.

41 Ста на Ђу рић Клајн: „Ор ке стри у Ср би-
ји до осни ва ња фил хар мо ни је“, у: Бе о град ска 
фил хар мо ни ја 1923–1973, Бе о град, 1977, 27. 
(пре штам па но у аутор ки ној књи зи Akor di pro-
šlo sti, 1981, Pro sve ta, Be o grad, 128–154).

42 Гор да на Кра ја чић: нав. де ло, 54.
43 И ове успо ме не ко је је по сле ра та Вој тех 

из но сио сво јој по ро ди ци до на ших да на до шле 
су за слу гом ње го ве се стри чи не Ми ла де Шкар-
ка-Бу гар ски и ње не кћер ке Цве та не Бу гар ски-
Про ко пље вић.

44 Јо ван Фрајт се вра тио тек 1919. го ди не.
45 Пр ви кон церт у Бе о гра ду одр жа ли су 7. де-

цем бра 1918. го ди не у Ка си ни у ко рист Цр ве ног 
кр ста. За тим је усле ди ла ше сто ме сеч на тур не ја 
по гра до ви ма Хр ват ске, Сло ве ни је и Бо сне и 

23 Осим то га, на тај на чин је из бе гао и мо гу ћу мо би ли за ци ју у 
аустро у гар ску вој ску.

24 Маг да ле на Фрајт уда ла се 1911. за Че ха Ри хар да Шкар ку 
(Свје тла, 1876 – Кар ло ви Ва ри, 1949), јед ног од осни ва ча Че шког 
до ма у Бе о гра ду, ка сни је и ди рек то ра Пра шке кре дит не бан ке. Не-
ко вре ме је сви рао кла ри нет у Бе о град ском вој ном ор ке стру. То ком 
Пр вог свет ског ра да де лу је у че шком дру штву Лу мир и ор га ни зу је 
збри ња ва ње че шких вој ни ка при сил но ре гру то ва них у аустро у-
гар ску вој ску, ра ње ни ка, за ро бље ни ка и из бе гли ца. У окви ру тог 
дру штва осно вао је Че хо сло вач ко на род но ве ће, ко је је обез бе ди ло 
до ла зак у Ср би ју две ју ху ма ни тар них ми си ја са ле ка ри ма, са ни-
тет ским ма те ри ја лом и тех нич ким осо бљем.

25 На кон не ко ли ко ра зор них бом бар до ва ња Бе о гра да то ком пр-
ве две го ди не ра та (у ко јем су стра да ле мно ге згра де зна чај не за 
од ви ја ње му зич ког жи во та: На род но по зо ри ште, хо те ли Мо сква, 
Срп ски краљ, Срп ска кру на), ста нов ни штво је ма сов но на пу шта ло 
пре сто ни цу се ле ћи се у уну тра шњост, по го то во што су то ком 1915. 
по че ле ин тер на ци је гра ђа на у ло го ре, а на кон то га усле ди ло је из 
истог раз ло га и по пи си ва ње углед них јав них лич но сти, ин те лек-
ту а ла ца и бо га тих тр го ва ца и при вред ни ка.

26 Због здрав стве ног ста ња ни је био мо би ли сан.
27 До ка да су тач но Еми ли ја Фрајт и син Сте ван би ли у Кру-

шев цу ни је нам по зна то. Но, нај ра ни ја са чу ва на до пи сни ца (од 
мно гих) ко ју је Јо ван Фрајт из Плзе на по слао су пру зи на бе о град-
ску адре су (Ив ко ви ће ва 37) но си да тум 4. сеп тем бар 1916. Пре ма 
до пи сни ци ко ју је Вој тех Фрајт до био од сво јих „уче ни ка“ 24. ма ја 
1915. го ди не на вој нич ку адре су у Ри бар ској ба њи, он је у Кру шев-
цу остао до при кљу че ња срп ској вој сци.

28 Из штам па ног про гра ма са зна је мо да су ве ћи ном из ве де не 
ком по зи ци је за му шки хор и то Ле он ка ва ла и број них че шких 
ауто ра Бен дле, Ма ла те, Хил да ха, Ва ша ти ја, Сме та не, Ји ра не ка.

29 Мо гу ће је да је по ро ди ца Пех ман би ла са Фрај то ви ма у род-
бин ским од но си ма, с об зи ром на број не чла но ве ко ји су же ле ли 
да по здра ве Јо ва но ву су пру гу, као и на фо то гра фи ју са пот пи сом 
ви о ли ни сте Пе пе Пех ма на, ко ја је са чу ва на ме ђу Фрај то вим по ро-
дич ним до ку мен ти ма. 

30 Јо сиф Ји ра нек (1855–1940), пи ја ни ста, пе да гог и ком по зи-
тор. У ње го вој кла си на Пра шком кон зер ва то ри ју му Емил Ха јек 
је ди пло ми рао кла вир. Ји ра нек је 1907. го ди не об ја вио кри тич ко 
из да ње Бе то ве но вих кла вир ских со на та.

31 Ви ди: Му зи ка бе о град ских ка фа на, са ло на и клу бо ва (Мо дер не 
игре из збир ки Јо ва на Фрај та, дру га све ска), Бе о град, Clio, 2014, 
4–10.

32 Био је нај пре у ко њич ком пу ку, а за тим у са ста ву Му зи ке Вар-
дар ске ди ви зи је. Ка сни је је пре ба чен у са став Ор ке стра Кра ље ве 
гар де. Са њим су у Вар дар ској ди ви зи ји би ли и ка пел ни ци: Хин ко 
Мар жи нец, Јо ван Ур бан, Јин дрих Винш, Ле о полд Двор жак, Ви-
ће слав Нигл, те на ред ни ци (ко ји су та ко ђе пре ба че ни у Ор ке стар 
Кра ље ве гар де): Жи ван Јо ва но вић, Ото кар Фо глер (кла ри не ти ста), 
Ан тон Не квин да (ви о лон че ли ста) и Дра го љуб Жи ва но вић (кон-
тра ба си ста), ко ји је као и Вој тех за вр шио Беч ки кон зер ва то ри јум. 
Ви ди Гор да на Кра ја чић: Вој на му зи ка и му зи ча ри 1831–1945, Но-
вин ско-из да вач ки цен тар Вој ска, Бе о град, 2003, 52, 53, 54, 56. 

33 Гор да на Кра ја чић: нав. де ло, 63.
34 Ви ди исто, 53 и 62.
35 Ове Вој те хо ве успо ме не из но си мо на осно ву ис ка за Маг да-

ле ни не кћер ке Ми ла де Шкар ка-Бу гар ски и уну ке Цве та не Бу гар-
ски-Про ко пље вић.

36 Гор да на Кра ја чић: нав. де ло, 50.
37 Ви ди исто, 51, 52, 53.
38 Сло бо дан Тур ла ков у: нав. де ло. 81 и 82. на во ди сле де ће 

кон цер те: 1. но вем бар 1917. Дво ра на би о ско па Па ла у Со лу ну. 
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је на иде ју да би би ло бо ље да их штам па. Ово је та ко ђе био је дан 
од раз ло га за осни ва ње из да вач ког пред у зе ћа му зи ка ли ја.

54 У том слу ча ју на из да њи ма се по ја вљу је са мо ка рак те ри сти-
чан пе чат Јо ва на Фрај та

55 У том слу ча ју она се ну ме ри шу са ЕF (или НО).
56 Не ма мо та чан по да так о го ди на ма ка да су се по је ди нач ни 

ал бу ми по ја вљи ва ли, али у по след њем Фрај то вом ка та ло гу за 
1938/1939. на ла зи се по пис свих је да на ест ал бу ма са укуп но 463 
ком по зи ци је (пе сме или ко ла).

57 Офи цир ско ко ло EF 19, Су ве нир из Бе о гра да EF 65 Плет ње-
ва по све ћен Њ. Ви со чан ству кра љу Алек сан дру, Срп ска двор ска 
стра жа EF 121, Ко мит ско ко ло EF 123 и Марш Њ. Ви со чан ства 
Кра ља Пе тра EF 362 Јо си фа Бро ди ла, Ср би јан ка, фан та зи ја за 
кла вир EF 122 Јо си фа Сво бо де, Гар да иде, му зич ке сли ке из Бе о-
гра да EF 201 Ми хај ло ви ћа, Срп ска фан та зи ја за ви о ли ну и кла вир 
EF 120 Јо ва на Фрај та, Хим не Ма ле ан тан те EF 365, Марш Ој Ср би-
јо, EF 327 К. Пе тро ви ћа, Мла да Ср ба ди ја, со кол ски марш EF 574 
Бо жи да ра Јок си мо ви ћа, као и број ни ал бу ми срп ских и че шких 
ком по зи то ра ин спи ри са них срп ским фол кло ром. 

58 Ка рак те ри стич но је да „пре у зе ту“ ме ло ди ју увек до но си у 
из вор ном об ли ку, до да ју ћи јој јед но став ну хар мон ску прат њу. 
Пе ва ни текст је, ме ђу тим, не где по ду да ран са ори ги на лом, а не где 
пред ста вља ње го ву ва ри јан ту. 

59 Аутор ство За став ни ко ви ћа по твр ђе но је и у СО КОЈ-у што 
смо има ли у ви ду раз ма тра ју ћи пр ва из да ња на ве де них пе са ма.

60 Ђор ђе Пе рић: „Пе сник-ме лод Ми ха и ло За став ни ко вић“, 
Да ни ца, срп ски на род ни илу стро ва ни ка лен дар за 2012, Ву ко ва 
за ду жби на, Бе о град, 2011, 225.

61 О то ме, као и о би о гра фи ји Ми ха и ла За став ни ко ви ћа ви ди 
Ђор ђе Пе рић, нав. де ло, 223–229.

62 Ђор ђе Пе рић, нав. де ло, 224.
63 По во дом 25. го ди шњи це За став ни ко ви ће вог књи жев ног ра-

да не ки ча со пи си (Ки ћа, Срп ско Ко со во) у ко ји ма је об ја вљи вао 
сво је број не тек сто ве и сти хо ве, обе ле жи ли су тај ју би леј (1925. 
го ди не) при год ним члан ци ма. Ауто ри при ло га у њи ма на ро чи то 
ис ти чу ње го ве пе сме Кре ће се ла ђа фран цу ска и Та мо да ле ко, ко је 
је, на гла ша ва ју, испeвао, пе вао и сви рао вој ни ци ма у Со лу ну, као и 
да се оне и да нас пе ва ју и сви ра ју по це лој кра ље ви ни, ви ди: Ђор ђе 
Пе рић, нав. де ло, 229 и 230. 

64 М. Ј. За став ни ко вић: На пр вој пу чи ни (Из жи во та срп ских 
из бе гли ца), Срп ско Ко со во, 18, 1926, 4–6, у: Ђор ђе Пе рић, нав. 
де ло, 235.

65 Исто, 235.
66 Глав ни „цр тач но та“ био је, ка ко је у сво јим се ћа њи ма за бе-

ле жи ла Луд ми ла Фрајт, Ни ко ла Ба лон, јер је и по ред ве ли ке по-
тра жње за нот ним из да њи ма, Јо ван у тој пр вој го ди ни за јед нич-
ког из да ва штва (ко је је би ло у раз вој ној фа зи) још увек мо рао (из 
чи сто фи нан сиј ских раз ло га) да сви ра у не ко ли ко ор ке ста ра. 

67 Ми лан Бу зин био је ка пел ник Му зи ке Дрин ске ди ви зи је, а 
Вој тех на ред ник у са ста ву Му зи ке Вар дар ске ди ви зи је. 

68 Иако по сто је број ни ути сци ко је је Вој тех Фрајт пре нео фа-
ми ли ји по по врат ку из Ве ли ког ра та, о пу то ва њи ма бро дом то ком 
тих рат них го ди на (а зна се да је пу то вао од Кр фа до Со лу на, те 
од Со лу на до Фран цу ске и на зад), нај ре чи ти ји траг је сли ка ко ју 
је по нео са со бом по за вр шет ку ра та (ви ди сли ку бр. 6).

69 Фрај то ви се у Бе о град вра ћа ју по чет ком 1919. го ди не. Вој тех 
30. ју ла те го ди не на сту па у Ка си ни.

70 Од ко јих је јед но штам па но из да ње са тек стом на че хо сло-
вач ком.

71 Сви рао је на на чин ка ко се сви ра ло у ис точ ној Ср би ји још 
из вре ме на Хај дук Вељ ка – ла у тар ски, ци ган ски.... Ви ди: Ђор ђе 
Пе рић, нав. де ло. 231.

Хер це го ви не. На кон цер ту одр жа ном 5. ја ну а ра 
1919. у Гла збе ном за во ду у За гре бу на сту пио је 
уз Ор ке стар Кра ље ве гар де и Вој тех Фрајт из во-
де ћи Ви о лински кон церт Ви је њав ског.

46 Фрајт је био ди ри гент овог ан сам бла, али 
исто та ко и у оба ве зи да ор га ни зу је кон цер те 
и на ба вља нот ни ма те ри јал. Зна чај овог му зич-
ког дру штва је тај да је оно би ло пр во у Ср би ји 
ко је се ба ви ло раз ли чи тим му зич ким жан ро-
ви ма. Је дан од чла но ва овог ор ке стра, ко ји се 
по ред оста ле му зи ке ба вио и ла ком са лон ском 
му зи ком, био је де се то го ди шњи уче ник ви о ли-
не Ра фа ел Блам. Он ће 1927. го ди не офор ми ти 
пр ви џез ор ке стар у Ср би ји, под име ном „Сту-
дент ски Ми ки Џез“, у: Ми хај ло Блам, Jazz u 
Sr bi ji (1927–1944), изд. Alek san dar Mi ha i lo vić, 
Бе о град, 2010, 19. 

47 На сти хо ве Жар ка Ла за ре ви ћа.
48 На сти хо ве Дра гу ти на Или ћа.
49 Уско ро се осни ва Бе о град ска опе ра (1920), 

за тим Бе о град ска фил хар мо ни ја (1923), а с ра-
дом по чи ње и Ра дио Бе о град (1924), осни ва се 
(1925) ка мер ни ан самбл Col le gi um mu si cum, ко-
ји има и нот на из да ња.

50 Јо ван Фрајт 1920. го ди не осни ва из да-
вач ко пред у зе ће Му зи ка ли је Јо ва на Фрај та, 
нај пре са зе том Ни ко лом Ба ло ном (на за јед-
нич ком спе ци јал ном из да њу So u ve nir de L’Edi-
tion po pu la i re сто ји да тум 16. мај 1920), а на-
кон го ди ну да на (ка ко сто ји у за пи су Луд ми ле 
Фрајт) – 25. ја ну а ра 1921. ре ги стро вао је фир му 
на сво је име, чи ја се рад ња нај пре на ла зи ла у 
Де чан ској 21, за тим у Ули ци кра ља Алек сан-
дра 49, а он да у ис тој ули ци на бро ју 9–11, где 
је ра ди ла све до бом бар до ва ња Бе о гра да 1941. 
У Бе о гра ду пре Дру гог свет ског ра та још ни је 
по сто ја ла спе ци ја ли зо ва на му зич ка ку ћа по-
пут Фрај то ве. 

51 По ред нот них из да ња, нот них хар ти ја, 
уџ бе ни ка и књи га, ка ко сто ји у ре кла ми на 
по ле ђи ни Фрај то вог Ка та ло га за 1926. го ди-
ну, већ је про да вао (и слао по у зе ћем за це лу 
Кра ље ви ну С.Х.С) и све гу дач ке ин стру мен те, 
кла ви ре, као и де ло ве за њих. 

52 Пре све га, му зи ци ра ло се у до мо ви ма где 
је ви ше чла но ва по ро ди це зна ло да сви ра, нпр. 
у до му На ста си је ви ћа, Ви на ве ра, Риб ни ка ро-
вих, Алек сан дра Ле ке, Ру же Ша фа рик, Ми ло ја 
Ми ло је ви ћа, Ми ла на Ра ки ћа, али и у мно гим 
имућ ни јим гра ђан ским по ро ди ца ма, бу ду ћи 
да су по сто ја ле бо ље мо гућ но сти за ку по ви ну 
нај ра зли чи ти јих вр ста ин стру ме на та. 

53 Пре ма бе ле шка ма Луд ми ле Фрајт, Јо ван је 
пре осни ва ња свог из да вач ког пред у зе ћа имао 
мно го уче ни ка. Њи хо ви ро ди те љи су че сто 
тра жи ли од ње га да за пи ше по не ку на род ну 
пе сму или ко ло, ко је би њи хо ва де ца мо гла да 
сви ра ју на по ро дич ним све ча но сти ма и ску по-
ви ма. Та ко је Фрајт по чео да за пи су је на род не 
пе сме и пра ви њи хо ве аран жма не. Ка ко је за 
тим би ла ве ли ка по тра жња, а мо рао је те аран-
жма не да пре пи су је у мно го при ме ра ка, до шао 
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78 Њу је у свом аран жма ну за хор (1928) пе сме 
Та мо да ле ко за бе ле жио и Ко ста Ма ној ло вић.

79 Фрајт је од 23. апри ла 1921. био члан 
Удру же ња му зи ча ра СХС ко је је ка сни је пре-
ра сло у УЈ МА. 

80 Тек је Јо ва нов син Сте ван у Фрај то вим 
из да њи ма на во дио и име пе ва ча пре ма чи јем 
пе ва њу је пе сма за бе ле же на.

81 То је очи глед но на при ме ру ста ро град-
ских пе са ма Кре ће се ла ђа фран цу ска и Та мо 
да ле ко. За хва љу ју ћи Фрај то вим из да њи ма, 
мо гу ће је пра ти ти њи хо ве тран сфор ма ци је од 
вре ме на на стан ка па све до да на шњих да на.
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72 Но ова ком би на ци ја је та ко ђе би ла „згод на“ и прак тич на и 
за из во ђе ње у ка фа на ма.

73 Кћер ка Ми ха и ла За став ни ко ви ћа За га је но ви на ру Екс прес 
по ли ти ке Је ши Да мја но ви ћу из ја ви ла да јој је отац го во рио ка ко 
је ре чи пе сме Та мо да ле ко на пи сао на ме ло ди ју Ми ла на Ро син ског 
(ве ро ват но је реч о Ми ла ди ну Ра син ском, уче сни ку Ве ли ког ра та, 
прим Х. М.), ви ди Екс прес по ли ти ка 18. 1. 1966. У за о став шти ни 
Јо ва на Фрај та на ла зи се ње го ва (Јо ва но ва) фо то гра фи ја из 1910. 
го ди не са вен ча ња са Еми ли јом Ол ти јан на ко јој је по све та Ра син-
ском (да ли је реч о истом Ми ла ну/Ми ла ди ну Ра син ском?).

За ни мљи во је, ме ђу тим, да ни ко од то ли ких срп ских и че шких 
му зи ча ра, пре све га Ста ни слав Би нич ки и Ко ста Ма ној ло вић ко-
ји су са срп ском вој ском пре шли Ал ба ни ју, бо ра ви ли на Кр фу и 
у Со лу ну, ни је упам тио ни јед но од име на ко ја се у по сле рат ном 
пе ри о ду по ми њу као ауто ри ме ло ди је ове пе сме.

74 То је слу чај и са Ђор ђем Ма рин ко ви ћем, та ко ђе уче сни ком 
Ве ли ког ра та ко ји, пре ма пи са њу Ран ка Ја ко вље ви ћа, на кон Со-
лун ског фрон та од ла зи у Па риз. Та мо је 1922. го ди не „на вод но“ 
за шти тио аутор ска пра ва на текст и ме ло ди ју пе сме Та мо да ле ко, 
да кле у вре ме ка да је већ об ја вљен Фрај тов аран жман ове пе сме. 
Ма рин ко ви ће во соп стве но из да ње збир ке Срп ске пе сме, об ја-
вље но у Па ри зу 1958. го ди не, за пра во је за шти та аран жма на као 
та квог и не по твр ђу је да је он аутор ме ло ди је, а још ма ње сти хо ва. 
На ову збир ку ука зао је већ књи жев ни исто ри чар Ђор ђе Пе рић. 
Ори ги нал ни на зив збир ке је: Air ser bes, Edi tion G. Ma rin ko vich, 
Pa ris 1958, to us dro its d’exe cu ti on de re pro duc tion et d’ar ran ge ments 
re ser ves po ur to us pays. Ђор ђе Пе рић ука зу је да је Ма рин ко вић 
на из да њу ру ком до пи сао: Све су то мо је ком по зи ци је (ре чи и 
му зи ка), а то би он да би ле: Та мо да ле ко, Пак зар је мо ра ла доћ и 
Чер го мо ја, чер ги це. Ме ђу тим, Пе рић у сво јим ис тра жи ва њи ма 
(Да ни ца, 2011, 239–240) ука зу је да је аутор сти хо ва пе сме Чер го 
мо ја, чер ги це Ми ло рад По по вић-Шап ча нин, а ме ло ди је Да во рин 
Јен ко. Та ко, што се ове збир ке ти че Ма рин ко вић је мо гао да бу де 
са мо аутор аран жма на и са мо оних сти хо ва пе сме Та мо да ле ко 
ко ји се не по ду да ра ју са За став ни ко ви ће вим (и то је је ди но мо-
гао да за шти ти). Дру го је пи та ње за што је Ма рин ко вић на но-
та ма уоп ште по ме нуо реч аран жман ако је он аутор и ме ло ди је 
и сти хо ва Та мо да ле ко, а он да имао по тре бу да ру ком до пи су је 
да су то све ње го ве ком по зи ци је и то 36 го ди на на кон „на вод-
не“ за шти те у Па ри зу, ка да се пе сма Та мо да ле ко у Ср би ји већ 
уве ли ко пе ва ла. Да кле, ако су то у це ли ни ње го ве ком по зи ци је, 
он да је не по треб но уоп ште по ми ња ти реч аран жман, јер јед но 
ис кљу чу је дру го.

Го ди не 1929. Кра ље ви на Ју го сла ви ја до не ла је за кон о аутор-
ским пра ви ма за ко ја се бри ну ло Удру же ње Ју го сло вен ских му-
зич ких ауто ра (УЈ МА). Ти ме је оно би ло оба ве зно да бри не и о 
де ли ма на ших ауто ра за шти ће них у ино стран ству, уко ли ко се 
из во де и об ја вљу ју у Кра ље ви ни Ју го сла ви ји. Ово удру же ње ни-
је ре ги стро ва ло Ма рин ко ви ћа као ауто ра ме ло ди је Та мо да ле ко, 
што би био ре ле ван тан до каз и на суд ском спо ру ко ји се око ове 
пе сме во дио ше зде се тих го ди на про шлог ве ка, а ко ји ни је ре шен 
у ко рист Ма рин ко ви ћа. 

75 Ове сти хо ве За став ни ко вић је об ја вио 1926. го ди не у Не го-
ти ну у сво јој збир ци Кра ље ва су за.

76 Без увод ног и за вр шног кла вир ског со ла овај Фрај тов аран-
жман, као и мно ге дру ге у збир ци Ал бум ју го сло вен ских на род них 
пе са ма, Нил ка Фа кин при ла го ди ла је за кла вир ску хар мо ни ку 
од 80 до 120 ба со ва. Овај ал бум об ја вљен је у еди ци ји На род на 
из да ња под бро јем ЕF 821. 

77 Је ди но у Фрај то вом пр вом ру ко пи сном из да њу пе сме сто ји 
„од мо ра“, сва оста ла до но се стих као и у За став ни ко ви ће вом 
ори ги на лу, тј. „крај мо ра“. 
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Summary: Th is monographic study is based on a research of extensive 
archival legacy of the Frajt family. Th e testimonies and memories of family 
members, especially those referring Jovan and Vojteh Frajt’s participation 
in the First World War have also been used. Th e introductory part of the 
study deals with the arrival of the Frajt family in the Serbian capital and 
its inclusion into the musical life of the city within the context of perfor-
mance of many Czech musicians. In this regard, the establishment of the 
Jovan Frajt’s Salon concert chapel before the beginning of the Great War is 
signifi cant not only because three members of the Frajt family played in it, 
but also because this type of activity was a fi rst step towards establishing a 
publishing company (the only one of that kind in the Balkans at that time), 
Jovan Frajt’s Muzikalije. Th erefore, a great part of the study deals with per-
formances of the Frajt chapel in the Hotel Moscow as the main urban ex-
ponent of Serbian capital and the herald of a new spirit of the city. Th is has 
been shown by means of an analysis of the printed book of the Moscow ho-
tel that contained a list (which was a novelty at that period) of all composi-
tions that were performed by the chapel, as well as a thorough analysis of 
the atmosphere and the milieu created not only by the Chapel, but also by 
the hotel visitors - Belgrade’s artistic and trading elites. Although the per-
formances of Salon chapel were halted by the Great War, the experiences 
that the Frajt brothers carried from there had an impact on their further 
development as artists. Th erefore, the central part of the study deals with 
their participation in the Great War. In the centre of discussion in this part 
of the text are, on the one hand, Jovan Frajt’s concerts during his captivity 
in Plzen, and on the other, Vojteh Frajt’s concerts as a soloist and member 
of the Royal Guards Orchestra Music in Th essaloniki and in many French 
cities. Jovan Frajt’s foundation of the publishing house Muzikalije aft er 
the war in 1920 and the launch of the edition Narodna izdanja represent 
a signifi cant date in the musical life of Belgrade. Numerous folk and old 
urban songs were published in this edition, but also the modern dance 
of that time (Foxtrot, Charleston, onestep, shimmy) which also represent 
the fi rst edition of so-called popular music in our country. Th e fi nal part 
of the study emphasises two old urban songs Kreće se lađa francuska and 
Tamo daleko, created during the Great War and published immediately 
aft erwards in the Frajt edition. Th ey were used as examples of the impor-
tance of these issues in general. In fact, this edition preserved and revealed 
the fi rst, and in some cases, original versions of the so-called starogradske 
(old urban) songs and made them available to a wide audience, since the 
arrangements of these songs were intended for domestic performances. 
Th erefore, the entire Frajt edition refl ects the preferences and tastes of the 
urban Belgrade citizens of that time. Documentary and sheet music mate-
rial enclosed with this study is published for the fi rst time.

Key words: Jovan Frajt, Vojteh Frajt, the Great War, Corfu, Th essaloniki, 
old songs, Kreće se lađa francuska, Tamo daleko, the Moscow hotel, Na-
tional editions
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of Clio Publishing Company. Her works have been published in maga-
zines Istočnik, Treći program Radio Beograda, as well as in collections 
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stitute of Musicology, SANU. 
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1. Са лон ска кон церт на ка пе ла Јо ва-
на Фрај та, штам па на књи жи ца за хо тел 
Мо сква

2. Ка та лог из да ња Му зи ка ли је Јо вана 
Фрајтa за 1924/1925. и 1926/1927. го ди ну

3. Пи сма и до пи сни це из Плзе на и Кру-
шев ца 1915–1919. го ди не

4. Уго во ри са На род ним по зо ри штем 
1904–1909.
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9. Пут не ис пра ве из 1919. го ди не
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ци гу, Ми ла ну 1922–1932.
11. Нот ни при мер ци На род них из да ња



Насловне стране Фрајтових издања песме Тамо далеко
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Прихваћено за штампу: 10. новембра 2013.
Оригинални научни рад

Са же так: У по чет ној фа зи ра да раз ми шља ња 
пи сца се од но се на ап стракт ну иде ју (ви зи је, 
рас по ло же ња) ко ју, у сле де ћој фа зи, он мо ра 
да кон кре ти зу је од ре ђе ним по рет ком драм-
ских те ма, од но сно ути са ка ко ји би тре ба ло 
да про и за ђу као ре зул тат њи хо вог ис ка зи ва-
ња. Пи сац кон кре ти зу је до га ђа је и уче сни ке 
у њи ма, пра ви рас по ред ак ци је, кре и ра ју ћи 
та ко тзв. ак циј ски по ре дак дра ме. Овим тер-
ми ном об у хва ћен је рас по ред основ них еле-
ме на та драм ске рад ње – ли ко ва, као и си ту-
а ци ја, ат мос фе ре и сре ди не (у ко ји ма се они 
на ла зе – њи хо ва ак ци ја. При том су те ак ци је 
у крај њој ин стан ци ре зул тат ода би ра од ре-
ђе них драм ских мо ти ва (ко ји је, на рав но, 
са чи нио аутор дра ме) и њи хо вог де ло ва ња 
на драм ски ток по сред ством свих на ве де них 
еле ме на та, пре све га драм ских ли ко ва. У по-
ве за но сти му зи ке са тек стом, под ак циј ским 
по рет ком у опе ри под ра зу ме ва се ко ре ла ци ја 
ак циј ског по рет ка дра ме и му зич ке фор ме на 
ни жим ни во и ма.

Кључ не ре чи: ак циј ски по ре дак, лајтмо тив, 
лајтте ма, драм ски ли ко ви, опе ра, дра ма тур-
ги ја, дра ма тич но, ди ја лог, мо но лог, про за/
по е зи ја

* Мр Ана М. Зе че вић (1972), професор тео-
рет ских предмета, Музичка школа „Јосип 
Славенски“ у Бео гра ду.
anazecevic@gmail.com 
Ма ги стри ра ла је на Ка те дри за те о ри ју 
му зи ке на Фа кул те ту му зич ке умет но сти у 
Бе о гра ду у кла си проф. Ми ло ја Ни ко ли ћа 
са те мом Ве за дра ма тур шке уло ге и му зич-
ког об ли ка хо ро ва у опе ра ма Пе тра Ко њо ви-
ћа. При ре ди ла је и об ја ви ла из ме ђу оста лог 
књи ге: Про жи ма ња умет но сти – по е то ло-
шке сту ди је и огле ди (2003), Ми хо вил Ло гар: 
Па штров ски ви тез – му зич ка игра у три 
чи на (2000), По е зи ја и му зи ка. Ми лен ко ве 
пе сме као ин спи ра ци ја му зич ким ства ра-
оци ма (1998), Ал’ што пе вах не ће про па ну-
ти. Му зич ка ин спи ра ци ја по е зи је Бран ка 
Ра иче ви ћа (1999). 
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Ак циј ски по ре дак је сле де ћи уну тра шњи ни во раз-
ра де дра ме. Из прет ход ног из ла га ња смо ви де ли да 
у по чет ној фа зи ра да драм ски пи сац же ли да ње гов 

драм ски ко мад бу де пре све га за ни мљив, али и у скла ду 
са ода бра ним жан ром и књи жев ним сти лом. У по чет ку се 
ње го ва раз ми шља ња од но се на не ја сну, ап стракт ну иде ју, 
на рас по ло же ње у ко је ко мад до во ди чи та о ца, на основ ну 
ат мос фе ру ко ма да: ве дро или мрач но, љуп ко или стра-
сно, бла го и ме ко или оштро, стро го и бор бе но, уз ви ше но 
или ба нал но, дра ма тич но или лир ско, та јан стве но или 
ја сно – то су ути сци ко ји се од но се на ат мос фе ру. Дру ги 
се од но се на те жи ну или ду би ну де ла: те шко, ми са о но или 
по вр шно, чип ка сто, ле пр ша во и слич но. Не ки ути сци мо гу 
има ти ка рак тер цр те жа или бо ја: ис ки да но, као мо за ик, 
ша ре но, склад но...1

У сле де ћој фа зи, пи сац мо ра да на ве де не ап стракт не и 
нео д ре ђе не иде је (ви зи је, пред ста ве, ат мос фе ре, рас по ло-
же ња) кон кре ти зу је, а то чи ни од ре ђе ним по рет ком драм-
ских те ма, од но сно ути са ка ко ји би тре ба ло да про и за ђу 
као ре зул тат њи хо вог ис ка зи ва ња. Он све сно по ста вља и 
раз ра ђу је ма њи или ве ћи број дра ма тич них ме ста у дра ми, 
чи ме дра му чи ни за ни мљи ви јом. У та квој раз ра ди драм-
ског тек ста пи сац ус по ста вља же ље не сте пе не дра ма тич ног 
у ета па ма од ви ја ња драм ске рад ње, с тим да у то ку и на кра-
ју драм ског ко ма да мо ра стал но да про ве ра ва од нос иде је 
и ре а ли за ци је, ни је ли се у ра ду из гу би ло не што од ка рак-
те ри сти ке де ла што је тре ба ло са чу ва ти, а за др жа ло или 
као но во по ја ви ло не што што тре ба из бе ћи.2 Прак тич но, 
пи сац кон кре ти зу је до га ђа је и уче сни ке у њи ма, пра ви рас-
по ред ак ци је, кре и ра ју ћи та ко тзв. ак циј ски по ре дак дра-
ме. Овим тер ми ном об у хва ћен је рас по ред основ них еле ме-
на та драм ске рад ње – ли ко ва, као и си ту а ци ја, ат мос фе ре 
и сре ди не (у ко ји ма се они на ла зе), и њи хо вих ак ци ја. При 
том су те ак ци је у крај њој ин стан ци ре зул тат одaбира од ре-
ђе них драм ских мо ти ва (ко ји је, на рав но, са чи нио аутор 
дра ме) и њи хо вог де ло ва ња на драм ски ток по сред ством 
свих на ве де них еле ме на та, пре све га драм ских ли ко ва. 

Драм ски лик са оп шта ва драм ску рад њу. Драм ски пи сац 
те жи да сва ки драм ски лик при ка же за ни мљи во, по себ-
но глав не ли ко ве, та ко што ће од њих ство ри ти драм ске 
ка рак те ре. Сва ки драм ски ка рак тер има основ ну ка рак те-
ри сти ку (тј. нај при бли жни ју сли ку о ка рак те ру тог ли ка), 
за тим тем пе ра мент, уло гу у драм ском то ку и мо ти ве ко ји 
га во де да де лу је на од ре ђе ни на чин. Драм ски ка рак те-
ри су, за пра во, ли ко ви ко ји ту ма че драм ску рад њу, док 
су драм ски мо ти ви они еле мен ти ко ји ма драм ски пи сац 
оправ да ва или до дат но об ја шња ва по ступ ке по је ди них 
ли ко ва или до га ђа ја. 

По јам ак циј ског по рет ка до не кле се пре кла па са пој-
мо ви ма фа бу ле, од но сно си жеа. У свим овим раз ра да ма 
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драм ских мо ти ва („ап стракт ни ни во“) су 
сред ства њи хо ве му зич ке тран сфор ма ци-
је (ево лу тив ни раз вој или ар хи тек тон ски 
по ступ ци – по на вља ње, ва ри ра ње, тран-
спо но ва ње, кон тра сти ра ње и гра ди ра-
ње) или на чи ни су прот ста вља ња два или 
ви ше та квих му зич ких ка рак те ра.

У фор мал ној по де ли му зич ког де ла 
као дра ме та ко ђе по сто је ана лог не по де-
ле му зич ке це ли не – на де ло ве, тј. од се ке, 
по дод се ке и слич не фор ме. Му зич ко де ло 
та ко ђе има идеј ну су шти ну ко ја је са др-
жа на у ње ном жан ру и фор мал ној це ло-
ви то сти ко јом је пред ста вљен тај жа нр, а 
са сто ји се од де ло ва ко ји ма се пре зен ту ју 
те ме об је ди ње не у це ли ни. Му зич ко де ло 
је, по пра ви лу, та ко ђе по де ље но пре ма 
са др жа ју на увод ни део, по том цен трал-
ни, у ко јем се раз ра ђу ју, пре пли ћу или 
су ко бља ва ју те ме, и на за кључ ни, ре ми ни-
сцент ни део или део рас пле та. Без об зи-
ра да ли је у пи та њу опер ски жа нр ко ји 
нај че шће под ра зу ме ва по де лу опе ре по 
чи но ви ма, или је у пи та њу со нат ни или 
не ки дру ги ци клич ни об лик, еви дент на 
је те жња ауто ра да до не кле си ме трич ном, 
ло гич ном ди стри бу ци јом кон тра сти ра ју-
ћег му зич ког ма те ри ја ла ус по ста ви ин те-
ре сан тан му зич ко-драм ски ток де ла. 

Да би се од нос ак циј ског по рет ка пре ма 
фа бу ли, од но сно си жеу, у му зи ци (му зич-
ком де лу) мо гао по ста ви ти на на чин ана-
ло ган оно ме код дра ме,7 фа бу ла и си же 
му зич ког де ла тре ба ло би да бу ду ин стру-
мен ти до ка за ве зе тог му зич ког де ла са 
ствар но шћу, на на чин ко ји обез бе ђу је да 
њи хо ва „му зич ка ло ги ка“ бу де ускла ђе на 
са оном ко ја по сто ји у жи вот ним про це-
си ма слу ша ла ца тог де ла и ко ја их за то 
чи ни умет нич ки ре ле вант ни ма (углав-
ном на дру гом, нера ци о нал ном, афек тив-
ном ни воу).

Ка да је у пи та њу опе ра као син кре тич-
ко де ло, ак циј ски по ре дак узи ма у об зир 
од го ва ра ју ће ре ла ци је свих ње них чи ни-
ла ца – му зи ке, тек ста и сцен ских еле ме-
на та – и ор га ни зу је уку пан ма те ри јал у 
опе ри на ни жим ни во и ма. Ка ко је опе ра 
умно го ме пре у зе ла тек сту ал не прин ци пе 
дра ма ти за ци је из књи жев но-по зо ри шног 
ми љеа, као нпр. по де лу на чи но ве, сце не и 
сл., ак циј ским по рет ком у опе ри ус по ста-
вља ју се исто вре ме но од го ва ра ју ће по де ле 
и на тек сту ал но-сцен ском и на му зич ком 
пла ну, ка ко из ме ђу, та ко и уну тар чи но-
ва – на сли ке, при зо ре, од но сно ну ме ре 
у тим чи но ви ма, итд. (што, пре ве де но на 
план му зи ке, зна чи ана лог но кон сти ту и-
са ње и уре ђе ње од го ва ра ју ћих му зич ких 
це ли на, ба зи ра них на об у хва ће ним тек-
сто ви ма и усме ре них ка од ре ђе ним сцен-
ским ефек ти ма). 

оп шти то ко ви „дра ма тич но сти“ раз би ја ју се и раз ви ја ју 
кроз по себ не ета пе раз во ја.3 У том кон тек сту, ак циј ски 
по ре дак би озна ча вао ви ши сте пен раз ра ђе но сти иде је, 
од но сно те ме, од оно га ко ји обез бе ђу ју фа бу ла, од но сно 
си же. To је, из гле да, онај ни во раз ра де, од но сно пре ци-
зи ра ња фа бу ле/си жеа ко ји до во ди до основ них њи хо вих 
„но си ла ца“ – драм ских мо ти ва (као по след њег ни воа раз-
ра де ап стракт не иде је – на „ап стракт ној стра ни“) и драм-
ских ка рак те ра (као по след њег ни воа раз ра де те ме – на 
„кон крет ној стра ни“).4

С дру ге стра не, мо же се прет по ста ви ти да је основ на 
функ ци ја фа бу ле и си жеа у ов де по сма тра ној хи је рар хи ји 
пој мо ва у то ме да ука же на ве зу иде је и те ме од ре ђе ног 
драм ског де ла са ствар ним жи во том, са не ка квим „јед-
ним сми сле ним жи вот ним зби ва њем“, да кле: да ука же 
пр вен стве но на њи хо ву ра ци о нал ну упо треб ну вред ност, 
док ак циј ски по ре дак, чи ни се, не ма та кву оба ве зу и, 
бар те о риј ски узев, мо гао би да се за ми сли и без на ве де-
ног ослон ца на ствар ност (аван гард на умет ност 20. ве ка 
да је и та кве при ме ре). У том кон тек сту, ак циј ски по ре-
дак је та ква вр ста раз ра де иде је и те ме драм ског де ла ко ја 
има при мар ну уло гу по тен ци ра ња „дра ма тич ног“, на 
ап стракт ном и кон крет ном пла ну, на свим ни во и ма, до 
„је ди нич них“.

Фор мал но по сма тра но, драм ско де ло пре не го што по ста-
не сцен ско зах те ва сво је вр сну адап та ци ју. О то ме дра ма-
тург Х. Клајн пи ше: Драм ско де ло, ка ко ли те рар но та ко и 
сцен ско, ка ко пи шчев ко мад та ко и по зо ри шна пред ста ва, 
це ли на је са ста вље на из де ло ва и, по пра ви лу, по де ље на на 
де ло ве. Аутор де ли ко мад на чи но ве, кат кад на сли ке, а и 
чи но ве и сли ке на по ја ве. Гра ни ца сли ка и чи но ва за ви си 
нај ви ше од ме ста, до не кле и од вре ме на зби ва ња, гра ни це 
по ја ва од ли ца ко ја у њи ма уче ству ју.

Клајн на во ди лак ше схва та ње це ли не дра ме као кључ-
ни раз лог де ље ња те це ли не пре ма не ком од на ве де них 
на чи на. Та ко ђе, он пи ше да сва ки од де ло ва дра ме (чин 
или сли ка) има сво је при род не гра ни це – јер је и сва ки 
ор га ни зам са ста вљен од ви ше или ма ње тач но од ре ђе них 
са став них де ло ва..., пот це ли на или по дод се ка.5 Раз ма тра-
ју ћи исту те му, Ста ни слав ски је као кри те ру јум по ко јем 
је де лио дра му на вео „про ме ну у зби ва њу“, што Клајн сма-
тра оправ да ним, јер је дра ма у зби ва њу; оствар љи во, јер се 
гра ни це рад њи из ко јих се зби ва ње са сто ји мо гу утвр ди ти, 
бар лак ше и си гур ни је не го дру га обе леж ја.6

Има ју ћи у ви ду це ло вит са др жај драм ског де ла, од но сно 
ње гов уку пан пси хо ло шко-енер гет ски си жеј ни на бој, при-
род но се по ста вља ње го ва по де ла на увод ни (екс по зи ци ја) 
и за кључ ни део (рас плет), а из ме ђу њих је цен трал ни део 
(тј. онај ко ји са др жи за плет драм ске рад ње). Ова по де ла 
нај че шће под ра зу ме ва свр ста ва ње по ме ну тих ета па драм-
ске рад ње – по чи но ви ма или сли ка ма, а уну тар њих се 
раз ра ђу ју по је ди нач не драм ске си ту а ци је – по сце на ма 
или по ја ва ма.

На ни воу му зи ке, ак циј ски по ре дак је ин стру мент за 
сво је вр сно ак ци о но спро во ђе ње му зич ке фа бу ле, од но сно 
си жеа, ко ји под ра зу ме ва ор га ни за ци ју му зич ког ма те ри ја-
ла на ни жим фо мал ним ни во и ма. Крај њи про дук ти ана ли-
тич ког раз ла га ња у ње му су ана лог ни, од но сно има ју ана-
лог не уло ге као њи хо ви екви ва лен ти у дра ми: екви ва лен ти 
драм ских ка рак те ра из дра ме, од но сно ли бре та, у му зи ци 
(„кон крет ни ни во“) су те ме (мо ти ви, фра зе, лајт мо ти ви, 
уоп ште – основ не фор мал не струк ту ре), а екви ва лен ти 
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тех ни ци дра ме про на шли смо кон ста та ци ју да су глав не 
осо би не драм ске рад ње – је дин ство рад ње, ве ро ват ност 
рад ње, мо ти ви са ност рад ње и ње на при пре ма, и, као из у-
зет но ва жне, чак де фи ни ци о не ка рак те ри сти ке – су прот-
ност и про тив реч ност рад ње. У ве зи са две ма по след њим 
на ве де ним осо би на ма, ва жно је на по ме ну ти да драм ски 
пи сац, пи шу ћи сво је де ло – дра му, во ди ра чу на о то ме да 
у ње му ус по ста ви раз ли чи те дра ма тич не си ту а ци је или 
кон флик те. Не ма дра ме без кон флик та. До глав ног кон-
флик та у ко ма ду обич но до во ди низ ма њих кон флика та, 
пре пре ка и кри за. Сто га драм ски пи сац те жи ло гич ном и 
за ни мљи вом сле ду од ви ја ња до га ђа ја у дра ми, тј. оном ко ји 
ће одр жа ва ти па жњу чи та о ца-гле да о ца. 

Исто ри ја дра ме та ко ђе при ка зу је нај ра зно вр сни ја ре ше-
ња у са мој кон цеп ци ји дра ме. У сми слу ак циј ског по рет-
ка са оп шта ва ња драм ске рад ње, од но сно драм ске фа бу-
ле, не ки од те о ре ти ча ра дра ме, као што је нпр. Ви лијам 
Ар чер, твр де да не по сто је про пи си за пи са ње дра ме. Је ди-
но ва же ће пра ви ло је сте да је по треб но иза бра ти пра ву 
те му и на чин из ла га ња: Умет ност по зо ри шног при ча ња 
фа бу ле сто ји ну жно у од но су пре ма пу бли ци ко јој се фа бу ла 
при ча. Мо ра се за ми сли ти јед на пу бли ка из ве сног по ло жа ја 
и ка рак те ри сти ка пре но што се мо же ра ци о нал но ди ску-
то ва ти о нај бо љим ме то да ма да се по зо ве на ње ну ин те-
ли ген ци ју и на ње не сим па ти је.9

У овом ци та ту еви дент но је да је за Ар че ра „при ча ње 
фа бу ле“ оно што је у на шем прет ход ном из ла га њу „си же“. 

На осно ву све га прет ход ног мо же се за кљу чи ти да је, с 
јед не стра не, не мо гу ће ство ри ти успе лу дра му без иде је, 
од но сно драм ске фа бу ле де ла, ко ја је ту нај че шће у скла-
ду са по сто је ћим исто риј ско-со ци јал ним и кул тур ним 
при ли ка ма. У ре а ли за ци ји, од но сно при ка зи ва њу дра ме 
по треб но је во ди ти ра чу на о то ме да се пу бли ка пр во за ин-
те ре су је за по ну ђе ну драм ску те му, а за тим да се це ло куп-
на драм ска рад ња пре зен ту је на од го ва ра ју ћи на чин. 

Кроз исто ри ју се ипак за др жао од ре ђе ни стан дард ни, 
уоби ча је ни ре до след у при ка зи ва њу и спро во ђе њу драм ске 
рад ње, а то је, нај јед но став ни је ре че но: екс по зи ци ја (по че-
так) – раз вој ни део (сре ди на) – рас плет (крај). Ова кав кон-
цепт дра ме нај че шће под ра зу ме ва не ка кву екви ва лент ну 
струк тур но-фор мал ну тро дел ност (ко ја се у зна чај ном бро-
ју слу ча је ва „ма те ри ја ли зу је“ и у по де ли дра ме у три чи на). 
Тај нај че шће за сту пље ни фор мал ни тип дра ме: екс по зи ци-
ја – раз вој ни део – рас плет, је дин ствен је све до мо дер ног 
до ба, ка да по је ди ни пи сци по чи њу да екс пе ри мен ти шу са 
фор мом дра ме, екс пе ри мен ти шу ћи за пра во са ак циј ским 
по рет ком драм ске рад ње (нпр. на ње ном по чет ку обе ло-
да њу ју драм ски рас плет да би се по том вра ти ли на узро ке, 
мо ти ве, од но сно на екс по зи ци ју драм ске рад ње). 

У из ла га њу рад ње (екс по зи ци ји) чи та лац драм ског ко ма да 
(по том, ако до ђе до из во ђе ња, и гле да лац) упо зна је се са 
пред и сто ри јом драм ске рад ње, као и са глав ним ли ци ма 
упле те ним у рад њу. У ста ро грч кој тра ге ди ји за да так екс-
по зи ци је оба вља драм ски про лог. Екс по зи ци ја пред ста-
вља увод у драм ску рад њу (и нај че шће се на ла зи у пр вом 
чи ну), у ко ме драм ски пи сац мо ра ре ци пи јен ту пред ста-
ви ти ат мос фе ру и ме сто по чет ка од ви ја ња драм ске рад ње, 
тј. мо ра слу ша о ца по сте пе но уве сти у ат мос фе ру драм-
ског ко ма да, упо зна ти га са ли ко ви ма и њи хо вом уло гом у 
драм ској рад њи. Циљ драм ског пи сца (а у по зо ри шној ре а-
ли за ци ји – и ли бре ти сте-дра ма тур га и ре ди те ља) је сте да 
од са мог по чет ка ко ма да про бу ди код пу бли ке ра до зна лост 

У по ве за но сти му зи ке са тек стом ли бре-
та (ко ји нас у овом ра ду при мар но ин те-
ре су је), под ак циј ским по рет ком у опе-
ри под ра зу ме ва мо ко ре ла ци ју ак циј ског 
по рет ка дра ме и му зич ке фор ме на ни жим 
ни во и ма. 

Му зи ка и текст (па и сцен ски еле мен ти) 
на ла зе се у опе ри, прин ци пи јел но узев, у 
рав но прав ном од но су – при том, са ста-
но ви шта стан дард не опер ске пу бли ке, 
му зи ка би чак тре ба ло да има из ве стан 
при мат над тек стом и сцен ским еле мен-
ти ма. Ипак, у прак тич но све у куп ној 
до са да шњој ре ле вант ној опер ској прак-
си, по ме ну ти при мат му зи ке огра ни ча ва 
се на ре ла тив но ни же ни вое у ак циј ским 
по ре ци ма опе ра, а ка ко се иде ка ви шим 
ни во и ма (све до ни воа опе ре као це ли не), 
ра сте ути цај тек ста (у сцен ској ре а ли за ци-
ји и сцен ских еле ме на та) та ко да он ап со-
лут но до ми ни ра у ства ра њу кон цеп ци је 
опе ре као це ли не. Дру гим ре чи ма, му зи ка 
на ме ће (или бар мо же да на мет не) сво је 
(„апри ор не“) фор ме тек сту опе ре пр вен-
стве но на ни воу ми кро фор ми, при че му 
у то ме кат кад иде и до круп ни јих фор ми, 
ран га ну ме ра или сце на,8 али сво ју фор му 
на ни воу опе ре као це ли не ипак гра ди на 
осно ву гло бал не кон цеп ци је тек ста.

Кроз исто ри ју по сто ја ња опе ра је до жи-
ве ла мно го број не фор мал не по де ле. До 19. 
ве ка опе ре су би ле са ста вље не од ну ме ра, 
фор мал но и те мат ски за о кру же них це ли-
на ко ји ма су се пред ста вља ли по је ди нач ни 
ли ко ви. Ова кав тип ор га ни за ци је драм-
ског си жеа до при нео је ма ње атрак тив-
ном, ма ње ин те ре сант ном са оп шта ва њу 
драм ске рад ње. С дру ге стра не, омо гу ћио 
је со ли сти ма, пре све га пе ва чи ма, да при-
ка жу сво је во кал но-сцен ске по тен ци ја ле. 
У 20. ве ку опе ра је све ви ше про ком по но-
ва на, у би ти по де ље на на чи но ве – по узо ру 
на кла сич ну дра му, али уну тар чи но ва раз-
би је на на сце не или по ја ве. Са оп шта ва ње 
драм ске рад ње спро ве де но је по сред ством 
ак тив ног ди ја ло га ли ко ва – од по ја ве до 
по ја ве, тј. од сце не до сце не – у за ви сно-
сти од те ме об ра ђе не у тој драм ској си ту-
а ци ји, тј. сце ни, чи ме се те жи ре ал ни јем 
пред ста вља њу до га ђа ја не го што би се то 
по сти гло „из ве шта че ном“ ари јом (ну ме-
ром). Ме ђу тим, упра во је ну ме ра за др жа-
на и у опе ри 20. ве ка као ме сто „од мо ра“, 
му зич ки „интермецо“ из ме ђу на пе тих 
драм ских до га ђа ја итд., чи ме се по ка зу-
је по тре ба да се драм ска рад ња „до зи ра“, 
али и да се му зи ка не из гу би (јер би се de 
fac to са мо ди ја ло ги зи ра њем фа во ри зо вао 
ре чи та тив, а му зич ка „срж“ опе ре би ла би 
по ти сну та у дру ги план). 

Вра ти мо се за то ак циј ском по рет ку дра-
ме. У до ступ ној ли те ра ту ри о те о ри ји и 
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тро де ли итд.). Та ко ђе по сто ји мо гућ ност 
да се ускла ди тех ни ка мо дер не дра ме, 
где су при сут не раз не ин вер зи је (нпр. да 
крај до ђе на по че так дра ме), са тех ни ком 
кла сич не фор ме опе ра, ко ја под ра зу ме-
ва по сте пе но из ла га ње ак циј ског по рет ка 
драм ске рад ње и па жљи во во ђе ње по те за 
од уво ђе ња у драм ску рад њу и ка рак те ре, 
пре ко за пле та, до кул ми на ци је, пре о кре-
та и рас пле та драм ске рад ње. Ту му зич ки 
ак циј ски по ре дак нај че шће пра ти драм-
ски ак циј ски по ре дак. Мно го број ни при-
ме ри опе ра кроз исто ри ју му зи ке по ка за-
ли су да се му зич ка кул ми на ци ја по кла па 
са драм ском на тај на чин што му зи ка сво-
јом соп стве ном екс пре сив но шћу и сна-
гом под у пи ре драм ску кул ми на ци ју. Чак 
и ако из о ста ви мо текст во кал них со ли ста, 
при ме ћу је мо да му зи ка са свим сво јим 
мо гућ но сти ма: ор ке стар ским, ди на мич-
ким, аго гич ким и дру гим, ства ра од ре ђе-
не пси хо ло шке сли ке, а ка да упо ре ди мо 
ту му зи ку са драм ским са др жа јем ко ме је 
на ме ње на, у мно го слу ча је ва при ме ћу је мо 
да је та му зи ка под ву кла и ис та кла драм-
ски текст. 

Сто га је по треб но ука за ти да дра ма тур-
ги ја опе ре нај че шће пра ти „луч ни“ ди на-
мич ки ток у са оп шта ва њу драм ске рад ње, 
од но сно у ре ђа њу ета па ак циј ског по рет-
ка: екс по зи ци ја или увод у драм ску рад њу, 
раз вој ни део – кон фликт (је дан или ви ше 
ма њих), кул ми на ци ја, пе ри пе ти ја, рас-
плет и сми ре ње драм ске рад ње.13 Му зич-
ка дра ма та ко ђе под ра зу ме ва пра ће ње 
тог луч ног то ка, али већ ра ни је по ме ну-
тим му зич ким сред стви ма. Мно го број ни 
при ме ри из свет ске опер ске ли те ра ту ре 
по ка за ли су да су глав ни ли ко ви нај че шће 
но си о ци нај ек спре сив ни јих му зич ких 
пар ти ја, ко је нај че шће, што је и ло гич но, 
пра те „луч ни“ ток дра ме. С дру ге стра не, 
ди на ми зам спо ред них ли ко ва углавном 
има „луч ни“ ток ин вер зан оном из драм-
ских до га ђа ја – што драм ска рад ња ви ше 
од ми че и ви ше се за пли ће, то је спо ред ни 
лик ма ње за сту пљен и че сто изо ло ван из 
ета па драм ске рад ње ко је су бли зу кул ми-
на ци је. (Као при мер за на ше раз ма тра ње 
ту ма че ња дра ма тур ги је опе ре на ни воу 
драм ског тек ста мо же мо узе ти Ваг не ро ву 
опе ру Ри ен ци. Драм ски си же ба зи ра се на 
кон флик ту по је ди нач них и ко лек тив них 
ли ко ва су прот них ин те ре са. У су ко бу су 
по ро ди це Ор си ни и Ко ло ни, а са мим тим, 
и њи хо ве мно го број не при ста ли це (раз-
ли чи ти хо ро ви), па је илу стро ван су коб 
два ју раз ли чи тих со ци јал них ста ле жа 
– гра ђан ског и пле мић ког /тзв. су прот-
ност драм ске рад ње/. Екс по зи ци ја драм-
ске рад ње пред ста вље на је кроз пр ва два 
чи на, у ко ји ма су ре ци пи јен ту пре до че ни 

и за ин те ре со ва ност, а то ће сва ка ко ус пе ти аде кват ним 
ак циј ским по рет ком и до бром „мо ти ви са но шћу“ драм ске 
рад ње. „Мо ти ви са ност“ драм ске рад ње пред ста вља ре зул-
тат сво је вр сног ал го рит ма, ко јим пи сац кроз ак циј ски 
по ре дак по сту па ка сва ког ли ка у дра ми по ста вља од ре-
ђе ни пси хо ло шки про фил тог ли ка и ука зу је на раз ло ге 
за ње го ве од ре ђе не по те зе – реч је, да кле, о пси хо ло шкој 
мо ти ви са но сти. Он за пра во ис тра жу је узро ке и по сле ди-
це од ре ђе ног сте пе на де ло ва ња ли ко ва и на тај на чин да је 
драм ском то ку ве ћи или ма њи сте пен дра ма тич ног. И на 
кра ју, том мре жом ак циј ских по ре да ка свих ли ко ва у дра-
ми до би ја се за јед нич ки ак циј ски по ре дак драм ског де ла.

У раз вој ном де лу дра ме, по мо ћу раз ли чи тих драм ских 
мо ти ва при пре ма се за плет. У тех ни ци дра ме то под ра-
зу ме ва при пре ма ње тзв. обли га тор не сце не. Обли га тор на 
сце на са же то, нај че шће кроз пре при ча ва ње глав них ли ко-
ва, ука зу је на прет хо де ће до га ђа је (углав ном ма ње кри зе 
или кон флик те), а ко ји до во де до кул ми на ци је (вр хун ца или 
кли мак са), за тим и до глав ног пре о кре та (или пе ри пе ти је) 
у драм ском то ку. О су шти ни кул ми на ци је и обли га тор-
не сце не ко ја јој не по сред но прет хо ди, ве о ма ја сно го во-
ри Гу став Фрај таг у де лу Тех ни ка дра ме: Вр ху нац дра ме 
је оно ме сто у ко ма ду у ко ме се сна жно и од луч но по ка зу је 
ре зул тат бор бе у по ра сту, то је ско ро увек врх јед не сце не 
из ве де не у ве ли ком сти лу, уз ко ји при/ј/ања ју ма ње ве зив-
не сце не по тен ци ра ња и па да рад ње. Пи сац ов де тре ба да 
при ме ни пот пу ни сјај по е зи је и сву сво ју драм ску сна гу, да 
би жи во ис та као то сре ди ште свог ди ма у ко ји ма ју нак 
сво јим уну тра шњим пси хич ким зби ва њи ма уна пре ђу је 
раст рад ње у успо ну.10

Пе ри пе ти ја или глав ни пре о крет пред ста вља ве о ма 
ва жно ме сто у дра ми за то што су бли ми ра прет ход ни рад са 
драм ским мо ти ви ма де ла и до во ди до пре лом ног мо мен та 
на кон кул ми на ци је, на слу ћу ју ћи мо гућ драм ски рас плет. 
Још у грч ком те а тру пе ри пе ти ја је би ла ве о ма ва жан део 
дра ме ко ји је до при но сио за ни мљи во сти драм ског то ка. 
Ари сто тел је де фи ни сао пе ри пе ти ју као окре та ње рад-
ње у про тив но од оног што се на ме ра ва, а то се, као што 
ка же мо, вр ши по ве ро ват но сти или ну жно сти.11 (До бар 
при мер за прет ход но раз ма тра ње на ла зи се у Со фо кло вој 
дра ми Краљ Едип, у ко јој је глав ни лик, Едип, са знао од 
сво је же не Јо ка сте да му је отац умро при род ном смр ћу. 
Од мах за тим, Едип је од па сти ра са знао да је же на ко јом 
се оже нио, у ства ри, ње го ва мај ка Јо ка ста, а да је њен муж 
ко јег је он убио – ње гов отац Лај).

По је ди ни дра ма ти ча ри, као што је Ге ор гес Му реј, ве ру-
ју да је пе ри пе ти ја нај пре би ла про ме на ту ге у ра дост – 
ра дост због по нов ног ра ђа ња бла го твор не сна ге при ро де. 
Кул ми на ци ја дра ме нај че шће се на ла зи на кра ју дру гог 
чи на или у тре ћем чи ну – пре рас пле та рад ње (тзв. пре о-
бра же ња или пре о кре та) и ко нач ног ис хо да рад ње, ко ји се 
сва ка ко ве зу је за за вр шни цу дра ме. 

Основ ни обри си ове кон цеп ци је мо гу се са гле да ти у 
ве ћи ни му зич ких об ли ка, по чев од фу ге, со нат ног об ли ка 
и дру гих, а те ана ло ги је мо гу се на ћи и у му зич ким фор-
ма ма ко је при па да ју ску пу про ком по но ва них.12 Ка рак те-
ри стич но у му зич кој те о ри ји је чак да ево лу тив ни ти по ви 
(фу га и слич но) но се исте или слич не озна ке ка кве има-
мо у дра ма тур ги ји. Из ово га се мо же оче ки ва ти да ће, у 
по ве за но сти дра ме и му зи ке у опе ри, пр вен ство у из бо ру 
ти по ва му зич ке над град ње тек ста има ти фор ме ко је по 
му зич кој ло ги ци сле де ове прин ци пе (про ком по но ва ни, 
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ди ја ло ге глав них ли ко ва ко ји схва та ју да ће стра да ти у 
за па ље ном двор цу, те да су им ово по след њи мо мен ти у 
жи во ту, са да ис пе ва ју по след ње за кле тве љу ба ви и ода но-
сти, Де о ни це со ли ста ов де су ве о ма екс пре сив не, а у ком-
би на ци ји са пе ва ним тек стом, њи ма је још ви ше под ву чен 
су коб емо ци ја и ин те ре са ли ко ва раз ра ђен кроз те му ро до-
љу бља на спрам те ме брат ске љу ба ви и љу ба ви уоп ште.)

Ве за ак циј ског по рет ка са дра ма тур шким уло га ма ли ко-
ва у опе ри – На ни воу са мог књи жев ног тек ста дра ме мо же 
се кон ста то ва ти ди рект на уза јам на по ве за ност на ве де них 
пој мо ва: драм ске ли ко ве по ста вља пи сац, они но се драм-
ску рад њу, а ак циј ским по рет ком до ла зе до из ра за од ре-
ђе ни по тен ци ја ли ли ко ва, са мим тим и њи хо ве дра ма тур-
шке уло ге (ко је су не за ме нљи ве ка ри ке у ни зу осми шље но 
за пле те них уло га, по себ но по ста вље них да би се спро ве ла 
ори ги нал на за ми сао пи сца). На ни воу му зи ке опе ре чи ни 
се да вла да обр ну та пре ра спо де ла уло га: му зич ка иде ја и 
те ма опе ре има ју сво ју соп стве ну ка рак те ри за ци ју, ко ја се 
ба зи ра на пред ста вља њу од ре ђе не му зич ке фор ме и са др-
жа ја у сми слу до ча ра ва ња спо ља шње ат мос фе ре, а ак циј-
ским по рет ком ди рект но су ор га ни зо ва ни на чи ни њи хо-
вог спро во ђе ња. Та ко ак циј ски по ре дак „уре ђу је“ од но се 
раз ли чи тих те мат ских и мо тив ских струк ту ра, по чев од 
ма кро фор мал ног уре ђе ња, пре ко уре ђе ња од но са из ме ђу 
де ло ва те ма кро фор ме, па све до ми кро фор мал ног уре ђе-
ња уну тар чи но ва. Он ти ме ор га ни зу је де ло ва ње му зич ких 
те ма, од но сно гру пи ше њи хо ве дра ма тур шке уло ге ко је су 
сна жни јег или ма ње сна жни јег из ра жај ног деј ства. Ме ђу-
тим, на ни воу ве зе тек ста и му зи ке у опе ри еви дент но је 
да се дра ма тур шка уло га сва ког драм ског ли ка у опе ри 
тре ти ра пре вас ход но у од но су на текст дра ме. По тен ци јал 
де ло ва ња, онај кон крет ни ква ли тет сва ког драм ског ли ка, 
ис по ља ва се кроз ње гов ка рак тер, тј. оно не кон крет но 
или афек тив но са др жа но у пси хо ло шком про фи лу ли ка, 
а кроз опе ру је ак циј ским по рет ком ор га ни зов на сво је вр-
сна „мре жа“ де ло ва ња свих драм ских ка рак те ра.
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У дра ми раз ли ку је мо је дан или ви ше драм ских ли ко ва.14 
Они су утка ни у драм ски ток и у ве ћој или ма њој ме ри 
уче ству ју у ње го вом од ви ја њу. Сва ки лик у дра ми но си 
од ре ђе ни дра ма тур шки по тен ци јал. За ње га ни је од пре-
суд ног зна ча ја ка ко се он зо ве или ка ко из гле да не го ко ли-
ке су му мо гућ но сти де ло ва ња у од ре ђе ним дра ма тич ним 
си ту а ци ја ма. Та ко ђе је ва жно ко ји ће део тог по тен ци ја ла 
лич ност ис ко ри сти ти у драм ском то ку у ужем сми слу, као 
и у пре до ча ва њу драм ске фа бу ле, у ши рем сми слу. Упра во 
тај аспект гра ди драм ски ка рак тер ли ка. Од осо би не ли ка, 
ње го вог ре а го ва ња на око ли ну и на са мог се бе, за ви си и ре а-
го ва ње на оче ки ва не и нео че ки ва не драм ске обр те. (Све 
ово је кључ но за да ље па ра ле ле са му зич ком дра ма тур ги-
јом, о че му ће би ти ре чи ка сни је.)

Те о ре ти чар дра ме, Вла ди мир Краљ та ко ђе на зи ва ли ко-
ве, од но сно но си о це драм ске рад ње лич но сти ма, фи гу ра-
ма, ка рак те ри ма, уз на по ме ну да се у по зо ри шној упо тре-
би, под пој мом „ка рак тер“, не по тен ци ра ју са мо мо рал не 
вред но сти и уло га но си о ца драм ске рад ње, већ је драм ска 
лич ност та ко ђе и: но си лац са мог се бе, сво јих лич них ре ак-

ат мос фе ра, сре ди на и ак ту ел ни до га ђа ји 
ко ји ука зу ју на те жак еко ном ски по ло жај 
на ро да у од но су на ле жер не ста во ве плем-
ства /тзв. при пре мље ност драм ске рад ње/. 
У са мој опе ри овај су коб пред ста вљен је 
ком би но ва њем хо ро ва, су прот ста вља-
њем раз ли чи тих мо тив ских ма те ри ја ла, 
њи хо вим пре пли та њем и по на вља њем, а 
ти ме је у пр вом и дру гом чи ну опе ре опи-
са на ат мос фе ра на род ног про те ста ко ји је 
за по чео на град ском Тр гу. 

Раз вој ни део у опе ри Ри ен ци на ла зи се 
у тре ћем и че твр том чи ну, у ко јем се при-
пре ма и од ви ја на род ни уста нак, а ко ји 
пред во ди три бун Ри ен ци. Сви на тр гу су 
уз ње га и при сут ни на род /хор/ одо бра ва 
ње го ве па ро ле /тзв. мо ти ви са ност драм ске 
рад ње/. Са стра не сто је мо на си, све ште ни-
ци /хор/ ко ји се мо ле Бо гу за по бе ду, чи ме 
је под ву че на оп шта на пе та ат мос фе ра 
пред ва жан до га ђај ко јим ће би ти ре ше на 
њи хо ва суд би на. Ме ло ди је ко је пе ва хор 
мо на ха у ду ху су цр кве ног пе ва ња, али је 
текст ипак при стра сан и ука зу је на су коб 
ко ји ће се не из бе жно де си ти. Плем ство, 
пак, же ли да осу је ти на род ни про тест, а за 
то ко ри сти пле ми ћа Адри ја на ко ји на го-
ва ра сво ју ве ре ни цу, се стру Ри ен ци ја, да 
из да бра та. Ире на је рас трг ну та из ме ђу 
љу ба ви пре ма бра ту и љу ба ви пре ма ве ре-
ни ку ко ји је на го ва ра да из да бра та – драм-
ска пе ри пе ти ја /тзв. про тив реч ност драм-
ске рад ње/. Да кле, у об ли ко ва њу драм ске 
пе ри пе ти је ко ри шћен је драм ски ди ја лог 
ли ко ва, и ти ме је, с јед не стра не, по стиг-
нут ве о ма за ни мљив драм ски за плет, а у 
му зич ком сми слу је по стиг нут фак тур ни 
кон траст /хо ро ви су прот но ди ја ло гу со ло-
ли ко ва/. У овој опе ри обли га тор на сце на и 
драм ска кул ми на ци ја сме ште не су у пе ти 
чин, при че му обли га тор ну сце ну пред-
ста вља сле де ћи низ до га ђа ја: на род, ко јег 
је Ри ен ци по вео у по бе до но сни уста нак, 
окре нуо му је ле ђа. При ста ли це Ри ен ци ја 
ни су одо бра ва ле љу бав Адри ја на и Ире не, 
сма тра ју ћи да Ри ен ци пре ко њих са ра ђу је 
са пле ми ћи ма /тзв. драм ски кон фликт/. 
Кул ми на ци ју пред ста вља од лу ка на ро да 
да осу ди Ри ен ци ја ко јег сма тра ју из да ји-
цом. У драм ском рас пле ту – фи на лу опе-
ре, опи са на је по ги бељ Ри ен ци ја, ње го ве 
се стре Ире не, као и пле ми ћа Адри ја на. 
Сви они ги ну у па ла ти ко ју је за па лио 
по бу њени на род. 

Му зич ка дра ма тур ги ја у пот пу но сти 
пра ти дра ма тур ги ју тек ста: на род – хор, 
ви ше пу та уз ви ку је па ро ле про тив Ри ен-
ци ја, име ну ју ћи га из да ји цом и при ста-
ли цом плем ства. Из ра жај на хор ска му зи-
ка ди на мич ки по др жа ва драм ски текст 
ко ме ша ња и све гла сни јег и упор ни јег 
бун та на ро да. У за вр шним сце на ма, кроз 
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лич но сти. Драм ски мо тив мо же да бу де 
не ка страст, не ко без мер но стре мље ње 
ко је про у зро ку је кон фликт са су прот ном 
игром или не ка си ту а ци ја ко ја ме ђу лич но-
сти ма под сти че су прот но сти са др жа не 
у њој. За вист је мо тив као страст, чо век 
из ме ђу две же не мо тив као си ту а ци ја.17

О ути ца ју драм ских мо ти ва на де ло ва ње 
ли ко ва у дра ми, тј. о по сто ја њу пси хо ло-
шког мо ти ва драм ских ка рак те ра, Краљ 
у ра ни је по ме ну тој књи зи та ко ђе пи ше: 
Драм ски мо ти ви са чи ња ва ју не са мо са др-
жај драм ске рад ње не го и са др жај драм-
ских лич но сти, јер су драм ске лич но сти, 
ка рак те ри, ре а ли за то ри драм ских мо ти-
ва и та ко но си о ци драм ске рад ње. Глав-
ни мо тив Шек спи ро ве тра ге ди је Ро мео и 
Ју ли ја је сте љу бав на страст ко ја по кре ће 
рад њу од по чет ка до кра ја, а ис ка зи ва чи 
те љу бав не стра сти су Ро мео и Ју ли ја, као 
но си о ци глав не рад ње.18

У те о ри ји дра ме основ на по де ла драм-
ских мо ти ва је по де ла на глав не и спо ред не 
драм ске мо ти ве – у за ви сно сти од сте пе-
на ак тив но сти ли ка ко ме су до де ље ни.19 
У драм ске мо ти ве убра ја ју се ка рак тер ни 
мо ти ви, мо ти ви стра сти и мно ги дру ги 
мо ти ви ко ји об ја шња ва ју и до пу ња ва ју 
са др жај дра ме, а да ли ће би ти глав ни или 
спо ред ни за ви си од по тре бе, тј. сте пе на 
њи хо ве при ме не у дра ми, као и од ефек та 
ко ји се по мо ћу њих по сти же.

Глав ни мо тив или цен трал ни мо тив 
дра ме са чи ња ва са сво јом про тив реч но-
шћу и иде ју дра ме, а иде ја дра ме нај че шће 
се ба зи ра на су прот но сти рад ње или про-
тив реч ној игри. (На при мер у Со фо кло вој 
Ан ти го ни то је ин те рес др жа ве и пра во 
ро да, или у Ваг не ро вој опе ри Ри ен ци – да 
ве ли ки бор ци че сто до жи ве ве ли ку тра-
ге ди ју.) 

Спо ред ни мо тив је под ре ђен глав ном 
мо ти ву. Ње го ва функ ци ја је да под сти-
че од ре ђе ну рад њу на да ље кре та ње, или 
по сред но, да ту рад њу об ја сни или до пу ни 
(нпр. пре ко при зо ра или од ре ђе них де ло-
ва при зо ра). У те о ри ји дра ме раз ли ку је се 
не ко ли ко спо ред них мо ти ва, а то су: 

1. Пи то реск ни мо тив – че сто са чи ња ва 
гро теск ни кон траст глав ној уну тра шњој 
рад њи и уно си у њу по себ ну бо ју и ат мос-
фе ру. Та кав пи то реск ни мо тив на ла зи се у 
ли бре ту опе ре Ор феј, у су сре ту Ор фе ја са 
мрач ним си ла ма под зе мља. Ти ме је учи-
ње на пер со ни фи ка ци ја два све та – људ-
ског, жи вог и под зем ног, мр твог.20

2. Оквир ни мо тив – од но си се на јед ну 
драм ску рад њу за јед нич ку за це ло де ло. 
Оквир ним мо ти вом ре ци пи јент до би ја 
илу зи ју те мат ске за о кру же но сти драм-

ци ја на око ли ну и на са мог се бе, чи ме ка рак тер до би ја сво ју 
вла сти ту фи зи о но ми ју, бо ју.15

Да кле, драм ска рад ња јед не дра ме ре а ли зо ва на је кроз 
струк ту ру кон крет них си ту а ци ја чи ји су ак те ри драм ски 
ли ко ви. Са ма драм ска рад ња се за пли ће по мо ћу драм ских 
мо ти ва – еле ме на та ко ји су утка ни у свест по је ди нач них 
ли ко ва или у њи хо ву око ли ну, што ре зул ти ра фор ми ра-
њем драм ске си ту а ци је – мо мен та у ко јем се зби ва не ки 
до га ђај или до га ђа ји, при зо ра или сце не у ко јој де лу је је дан 
или ви ше драм ских ли ко ва или ка рак те ра. Они, пак, има-
ју сво је „мо ти ве“ од но сно де лу ју под њи хо вим ути ца јем 
или ути ца јем спо ља шњих си ла. Дра ма тург Етјен Су рио 
драм ске ка рак те ре на зи ва драм ским сна га ма и под ти ме 
под ра зу ме ва драм ске ли ко ве ко ји има ју раз ли чи ту пси хо-
ло шко-емо тив ну струк ту ру, а не са мо пред став ни ке од ре-
ђе ног ми љеа, ат мос фе ре, тј. но си о це од ре ђе не уло ге.

У по ме ну тој књи зи В. Кра ља на ве де на је те о ри ја Су ри-
оа, пре у зе та из ње го ве књи ге Les de ux cent mil le si tu a ti ons 
dra ma tur qu es (Две ста хи ља да драм ских си ту а ци ја). Аутор 
на во ди шест фор мал них од но са ме ђу по је ди ним драм ским 
фи гу ра ма, и то су: стре мље ње, циљ стре мље ња, су прот ста-
вља ње, ра су ђи ва ње – ко ме ће при па сти циљ стре мље ња, 
за тим до бит ник ци ља, по ма гач јед ног или дру гог стре мље-
ња у игри две ју су прот них си ла. Да кле, драм ске фи гу ре су 
у од ре ђе ном од но су јед на пре ма дру гој, и сва кој фи гу ри 
до де ље на је од ре ђе на уло га, функ ци ја у драм ским си ту а-
ци ја ма. Пре ма си ту а ци ји у ко јој де лу је драм ска фи гу ра, 
Су рио на во ди шест основ них си ту а циј ских функ ци ја или 
си ту а циј ских фи гу ра:

1. же ли лац, као но си лац глав ног стре мље ња у игри;
2. вред ност, о ко јој је у игри реч и пре ма ко јој је усме ре но 

стре мље ње (нпр. љу бље на же на, исти на, сло бо да, моћ, 
прав да итд.);

3. ар би тар, ли це ко је не ко ме до су ђу је же ље ну вред ност, а 
мо же да је до су ди и са мом се би;

4. до бит ник, она лич ност ко јој на кра ју игре од ре ђе на 
вред ност при пад не;

5. про тив ник же ли о ца – као так ми чар за из ве сну вред-
ност;

6. по ма гач – лич ност ко ја по ма же у игри или ан та го ни-
стич кој игри.16

Из ове кла си фи ка ци је Су ри оа ви ди мо да су ли ко ви ма 
до де ље на од ре ђе на стре мље ња. Пре ма по сто је ћим те о ри ја-
ма дра ме, де ло ва ње сва ког ли ка у дра ми по кре ће од ре ђе ни 
драм ски мо тив, ко ји га и по ста вља на ме сто од ре ђе не си ту-
а циј ске фи гу ре. У пи та њу је пси хо ло шки мо тив драм ских 
ка рак те ра. (На при мер, Ор фе ја по кре ће драм ски мо тив 
љу ба ви пре ма Еури ди ки та ко да је он си ту а циј ска фи гу ра 
– же ли лац вред но сти – Еури ди ки не љу ба ви; у Ри ен ци ју је 
плем ство си ту а циј ска фи гу ра – про тив ник же ли о ца, тј. 
на ро да ко ји же ли со ци јал ну прав ду и бо љи жи вот, итд.) 

Има ју ћи у ви ду раз ли чи те на уч не и умет нич ке ди сци-
пли не, о пој му и вр ста ма мо ти ва, Краљ пи ше сле де ће: У 
пси хо ло ги ји је мо тив це ли на по је ди них до га ђа ја ко ји про у-
зро ку ју од ре ђе ни чин во ље. У есте ти ци, умет но сти, то је 
онај до жи вљај ко ји по кре ће ства ра лач ку ма шту умет ни ка 
и ути че на об лик и са др жај умет нич ког де ла. У дра ми је 
мо тив она опру га ко ја, ства ра ју ћи од ре ђе ну су прот ност, 
под сти че драм ске сна ге на де лат ност, екс пре сив ност, 
би ло ме ђу по је ди ним лич но сти ма, би ло у јед ној је ди ној 
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ду над Ан ти го ном; или у опе ри Ри ен ци то је, на по чет ку 
опе ре, оме та ње на род ног устан ка од стра не пле мић ких 
по ро ди ца ко ји ма уста нак не од го ва ра.)

Су шти на мо ти ва от кри ва ња про шлог је „ожи вља ва-
ње“ про шло сти о ко јој пу бли ка ни је има ла при ли ке ра ни је 
ни шта да са зна, би ло да је у пи та њу не ки про шли до га-
ђај, би ло да је у пи та њу са мо пре при ча ва ње про шло сти 
по је ди нач ног ју на ка, чи ме би се ути ца ло на фор ми ра ње 
од ре ђе ног су да код драм ских ка рак те ра, од но сно на да љи 
ток драм ске рад ње. (Овај драм ски мо тив про на шли смо у 
ли бре ту Ваг не ро ве опе ре Хо лан ђа нин лу та ли ца. Опи са не 
су нор ве шке де вој ке и же не ко је на оба ли мо ра че ка ју ла ђу 
са сво јим му же ви ма – мор на ри ма. Оне ви де у да љи ни ла ђу 
за ко ју ми сле да је ла ђа нор ве шких мор на ра, а то је за пра во 
укле та Дар лан до ва ла ђа. Ка да то схва те, оне се при се ћа ју 
по зна тог про клет ства Дар лан да и ње го ве по са де – мо тив 
от кри ва ња про шлог.) 

Мо ти ви на зи ра ња бу ду ћег по ка зу ју да ће се у од ре ђе-
ној бли жој бу дућ но сти ве ро ват но де си ти не што што у 
са да шњем то ку дра ме ни је мо гло да се де си. Обич но се та 
мо гућ ност ја вља као по сле ди ца не ког кон крет ног по ступ-
ка, тј. до га ђа ја. Ту та ко ђе, спа да ју и мо ти ви за блу де и ла жи, 
ка ко у озбиљ ној та ко и у ко мич ној игри. 

(На при мер, у опе ри Хо лан ђа нин лу та ли ца, у Сен ти ној 
ба ла ди се већ на слу ћу је жр тва ко ју ће она под не ти за укле-
тог Хо лан ђа ни на.)

Ра ни је је већ ре че но да му зич ки мо ти ви у опе ри ни су 
ана лог ни мо ти ви ма у дра ми, већ су они му зич ки пан дан 
драм ским лич но сти ма, од но сно ка рак те ри ма.22 

Ве зом тек сту ал ног и му зич ког у опе ри ком по зи тор сво је 
умет нич ко на дах ну ће све сно, у из ве сној ме ри, под ре ђу је 
пра ви ли ма и кон цеп ци ји дра ме, та ко да му зич ке мо ти-
ве усме ра ва и ве зу је за драм ске ка рак те ре, а, пре ко ових 
(по то њих), про це се (му зич ких) тран сфор ма ци ја му зич ких 
мо ти ва усме ра ва и ве зу је за драм ске мо ти ве (ко ји упра вља-
ју по на ша њем драм ских ка рак те ра).

Кон цеп ци ја од но са на ве де них еле ме на та у опе ра ма се 
ме ња ла то ком исто ри је, у нај ве ћем бро ју слу ча је ва од нос 
екви ва лен ци је ни је био обо стра но јед но зна чан. То зна чи да 
од ре ђе ни драм ски ка рак тер ни је до би јао ну жно свој стал-
ни му зич ки мо тив (те му), ко ји би га ка рак те ри сао то ком 
це ле опе ре и ме њао се у скла ду са ње го вим про ме на ма, већ 
је му зи ка сво ју од го ва ра ју ћу над град њу тек ста огра ни ча-
ва ла на ло кал но деј ство – по пра ви лу на ни во ну ме ре, ре ђе 
сце не. Му зи ка се ве зи ва ла углав ном за су штин ски не по ве-
за не над град ње по је ди нач них драм ских пот це ли на, тј. сво-
ди ла се на спе ци фич но му зич ко сли ка ње и од сли ка ва ње 
од ре ђе них рас по ло же ња и ат мос фе ра. Му зич ки мо ти ви и 
те ме су се ве зи ва ли за драм ске ка рак те ре ли бре та у сва кој 
за о кру же ној це ли ни на ко ју се про те за ло њи хо во деј ство 
(ран га ни жег од це ле опе ре, тј. у од го ва ра ју ћој пот це ли ни 
опе ре) на прин ци пи јел но раз ли чит, за ту фор му спе ци фи-
чан на чин. У том слу ча ју слу ша лац ко ји ни је гле дао опе ру 
и ни је пра тио њен текст са раз у ме ва њем ни је мо гао да пра-
ти раз вој драм ских ли ко ва кроз опе ру са мо пре ко му зи-
ке, већ је у нај бо љем слу ча ју мо гао да ре ги стру је про ме не 
ат мос фе ра и рас по ло же ња.

Тек са от кри ћем лајтмо ти ва ус по ста вље на је обо стра но 
јед но знач на ко ре спон ден ци ја из ме ђу драм ских ка рак те ра 
и му зич ких мо ти ва, од но сно те ма.23 Лајтмо тив има дра-
ма тур шки за да так да под се ти слу ша о ца на баш по се бан, 
од ре ђе ни лик, по ја ву или ат мос фе ру.24 Сам за се бе, лајтмо-

ске рад ње, од но сно, це лог де ла. Чи ни се 
да оквир ни мо тив има ве ли ке слич но сти 
са иде јом дра ме, али исто та ко, чи ни се да 
оквир ни мо тив ипак има ве ћу до зу си жеј-
не од ре ђе но сти у од но су на иде ју дра ме, 
ко ја је нај че шће до не кле ап стракт на. 
Та ко ђе, оквир ни мо тив има по кре тач ку 
енер ги ју. (Нпр. у Ор фе ју је драм ска иде ја 
да љу бав тра жи по жр тво ва ње, а оквир-
ни мо тив је да се то до ка зу је кроз од ре ђе-
не драм ске си ту а ци је ко ји ма је опи са на 
Ор фе је ва бор ба да вра ти у жи вот сво ју 
же ну. У опе ри Ча роб на фру ла драм ска 
иде ја је да До бро увек по бе ђу је, док оквир-
ни мо тив при ка зу је ис трај ност Та ми на у 
бор би про тив си ла Зла, при по мог ну ту 
љу ба вљу пре ма иза бра ни ци Па ми ни.)

3. Ве зив ни мо тив – пред ста вља ве зу 
из ме ђу по је ди них де ло ва рад ње ко је не 
ви ди мо. То су они до га ђа ји ко ји се зби ва ју 
иза сце не, не где у да љи ни, или је њи хо во 
од ви ја ње са мо на го ве ште но. (Нпр. у опе-
ри Ор феј то је сце на ка да гла сни ца Ор фе ју 
опи су је до га ђа је ко ји су сна шли ње го ву 
же ну Еури ди ку, због ко јих је она за вр ши-
ла у под зем ном све ту.) 

При ли ком кла си фи ка ци је мо ти ва, В. 
Краљ је дао и јед ну ал тер на тив ну кла си-
фи ка ци ју мо ти ва у драм ској књи жев но-
сти, тј. по де лу на си ту а циј ске и усме ра-
ва ју ће.

Си ту а циј ски мо ти ви по ка зу ју су прот-
но сти ме ђу лич но сти ма у ти пич ним 
си ту а ци ја ма, као што су сплет ка, су коб и 
слич но. (Нпр. у опе ри Хо лан ђа нин лу та-
ли ца то је сва ђа из ме ђу Сен те и ње ног 
ве ре ни ка Ери ка.) 

Го во ре ћи о усме ра ва ју ћим мо ти ви ма, 
Краљ се по зи ва на те о ри ју Ге теа и пи ше 
сле де ће: У сво јој рас пра ви о еп ском и драм-
ском пе сни штву Ге те го во ри о усме ра ва ју-
ћим мо ти ви ма, од ко јих су сле де ћи из ра-
зи ти драм ски мо ти ви: мо тив стре мље-
ња, мо тив оме та ња, мо тив от кри ва ња 
про шлог и мо тив на зи ра ња бу ду ћег.

Мо ти ви ма стре мље ња убр за ва се ток 
драм ске рад ње. Но си о ци ових мо ти ва нај-
че шће су глав не лич но сти, ју на ци дра ме. 
(На прример, то је Маг бе то во стре мље ње 
за кру ном, Ро ме о во стре мље ње за Ју ли јом, 
или, у ли бре ту опе ре Ри ен ци – стре мље ње 
на ро да и Ри ен ци ја за сло бо дом и со ци јал-
ном рав но прав но шћу по це ну устан ка.)

Мо ти вом оме та ња за др жа ва се од ви-
ја ње то ка драм ске рад ње или овај мо тив 
бар про ду жа ва ње ну пу та њу од пр вог 
кон флик та до са мог ис хо да.21 То не мо ра 
би ти „дру ги пол“ у цен трал ном драм ском 
за пле ту, већ са мо у јед ном ње го вом де лу. 
(Нпр. у Со фо кло вој дра ми Ан ти го на то 
је при зор у ко ме Кре онт опо зи ва пре су-
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чи на Ваг нер у де о ни цу хо ра нор ве шких 
мор на ра уба цу је лајтмо тив из Сен ти не 
ба ла де, чи ме се хо ру нор ве шких мор на-
ра да је уло га ме ди ју ма ко ји не по сред но 
кроз раз го вор го во ри о Дар лан до вом про-
клет ству, а Сен тин мо тив на слу ћу је ње ну 
бу ду ћу жр тву (мо тив от кри ва ња про шлог 
и на зи ра ња бу ду ћег).

Мо же мо за кљу чи ти да кон цеп ци ја лајт-
мо ти ва об је ди њу је кон цеп ци ју драм ских 
ка рак те ра и драм ских мо ти ва. Ка да се у 
опе ри ја ви лајт мо тив, он без драм ског 
тек ста пред ста вља му зич ку те му. Уко ли ко 
се тај лајт мо тив ве зу је стал но за од ре ђе ни 
драм ски лик или за ње го во де ло ва ње, он да 
он по ста је ком плек сни му зич ко-тек сту ал-
ни драм ски ка рак тер, ко ји де лу је на осно-
ву ње му има нент них драм ских мо ти ва и 
дру гих, ње му спо ља шњих та квих мо ти ва 
(си ту а циј ских, од но сно од ре ђе них усме-
ра ва ју ћих). 

Су прот ста вља њем и пре пли та њем раз-
ли чи тих драм ских мо ти ва дра ма тур зи 
че сто по сти жу же ље не сте пе не дра ма-
тич но сти, од но сно раз ви ја ју игру и про-
ти ви гру (тј. су прот ну, ан та го ни стич ку 
игру) дра ме. Та ко драм ски мо ти ви сво-
јим „кре та њем у су прот но сти ма“ у дра ми 
раз ра ђу ју драм ску рад њу, у ап со лут ној 
му зи ци су прот ста вља њем, раз ви ја њем и 
пре пли та њем те ма до би ја ју се му зич ка 
ва ри ра ња, гра да ци је и кон тра сти, док се 
у опе ри лајтмо ти ви ма ис ти чу и по тен ци-
ра ју раз ли чи ти драм ски ка рак те ри. 

У де ли ма грч ког те а тра, су прот на игра 
из ме ђу оно га што од ре ђе ни драм ски 
ка рак тер – ту мач рад ње же ли да по стиг-
не и оног што му се су прот ста вља, би ла је 
ње гов нео дво јив део. У не ким са вре ме ним 
ко ма ди ма из о ста вље на је по ја ва су прот не 
игре у драм ском то ку. Та кав је слу чај, на 
при мер, Бе ке тов ко мад Че ка ју ћи Го доа. Ту 
је у де лу дра ме у ко ме је лик сам на сце-
ни, сам са со бом – по ста вљен мо но лог; 
ма да, по сто је гле да о ци ко ји ма се је ди ни 
лик обра ћа у свом из ла га њу, по ма ло им 
се жа ли и ис по ве да, те је ту при мет на не ка 
вр ста „су прот не игре“ ко ја об у хва та чи сто 
пси хо ло шки мо ме нат глав ног драм ског 
ли ка. Чи ни се да је ов де но си лац по ме ну те 
су прот не игре ла тент но при су тан, са мо 
из ван драм ског то ка, као не ко ко се под-
ра зу ме ва, али сво јим непри су ством ипак 
до не кле „ко чи“ пла но ве при сут ног драм-
ског ли ка.25

Ме ђу тим, кроз исто ри ју опе ре, чи ни 
се да је су прот на игра нео п ход на ка ко 
у драм ском, та ко и у му зич ком то ку. На 
ни воу по ве за но сти му зи ке са драм ским 
тек стом, му зич ки са др жај опе ре је у ве ћој 
ме ри уса гла шен са игром и про ти ви гром 
дра ме. При том аутор опе ре (пр вен стве но 

тив мо же да се ме ња, ва ри ра, над гра ђу је, он мо же, за тим, 
да кон тра сти ра дру гом лајтмо ти ву и ме ња се на не ки на чин 
са гла сно про ме на ма тог дру гог лајтмо ти ва – упра во свим 
тим про ме на ма лајтмо тив по ка зу је свој по тен ци јал, ко ји 
се по ре ди са по тен ци ја лом драм ског ка рак те ра у дра ми. 
Са да слу ша лац ко ји не гле да опе ру и не пра ти њен текст 
са раз у ме ва њем мо же да пра ти раз вој драм ског ли ка кроз 
опе ру са мо пре ко му зи ке, до те ме ре да чак мо же ма кар да 
на слу ти основ ну дра ма тур шку иде ју опе ре (на рав но, на 
ње ном ра ни је опи са ном ап стракт ном ни воу). (Још у Мон-
те вер ди је вом Ор фе ју по ја вљу ју се мо ти ви ко ји се с вре ме на 
на вре ме по на вља ју, а сво јим по ло жа јем и тек стом ко ји их 
пра ти у во кал ним до ни ца ма, сим бо ли зова но је рас по ло-
же ње ве за но за од ре ђе ни до га ђај, од но сно драм ску те му. 
Ти мо ти ви не ма ју не ки по се бан на зив. Тек од Ве бе ро вог 
Ча роб ног стрел ца и од Ваг не ро ве ре фор ме опе ре, ја вља 
се на зив лајтмо тив и те сно се ве зу је за пред ста вља ње баш 
од ре ђе ног драм ског ка рак те ра или до га ђа ја. Пре гле дом 
опе ра уста но ви ли смо да су нај че шћи ви до ви му зич ког 
осли ка ва ња же ље ног драм ског ли ка или си ту а ци је по мо-
ћу ка рак те ри стич них лајт мо ти ва ко ји ма су сим бо ли зова-
ни по је ди ни драм ски ка рак те ри, за тим по мо ћу од ре ђе не 
му зич ке те ме ко ја је ви ше пу та пла си ра на у це ли ни или у 
де ло ви ма, мно гим му зич ким ка рак те ри сти ка ма, као што је 
нпр. про бран хар мон ски је зик или ор ке стра ци ја, а ко ји ма 
је при ка зан од ре ђе ни лик или је сим бо ли зова на по себ на 
ат мос фе ра.) 

Лајтмо ти ви има ју, на чел но узев, огром ну моћ му зич-
ке раз ра де, тран сфор ми шу се, ме ња ју и ти ме сти му ли-
шу му зич ки ток, а пот цр та ва ју драм ски. Они су у опе-
ра ма пре те жно ве за ни за ор ке стар ску де о ни цу, нај че шће 
на крат ко ожи вља ва ју по је ди не ли ко ве или си ту а ци је, чи ме 
се они са мо сим бо ли зују (ма да не мо ра увек да бу де та ко). 
По јам лајт мо ти ва и лајтте ме од го ва ра драм ском ка рак те ру 
ко ји има по тен ци ја ла за све оне си ту а ци је у ко ји ма ће се 
на ћи. Лајтте ма и лајтхар мо ни ја та ко ђе ди рект но по ве зу ју 
ап стракт ну му зи ку са не по сред ним зби ва њи ма у дра ми, 
што ука зу је на ве зу тек ста и му зи ке. То под се ћа ње на од ре-
ђе ни драм ски ка рак тер у ве ћи ни слу ча је ва се и „ма те ри ја-
ли стич ки“ по твр ди у ви ду кон крет не ви зу ел не и тек сту-
ал не по ја ве тог драм ског ка рак те ра у не кој од „ефект них“ 
драм ских си ту а ци ја, нај че шће кул ми на ци ји. Чи ни се да 
је ту му зи ка у пред но сти, јер драм ски ка рак те ри, са ми по 
се би, тј. без тек ста, не ма ју ни ка ква мо рал на обе леж ја, не го 
се сли ка о њи ма кре и ра на осно ву њи хо вог кон крет ног 
де ло ва ња у драм ском то ку – ди ја ло гом, мо но ло гом и сцен-
ским по кре том, док је ком по зи тор, пак, у мо гућ но сти да 
ис кљу чи во му зич ким сред стви ма ипак под ву че од ре ђе ну 
ка рак те ри сти ку (пре вас ход но ка рак тер ну � али не нео п-
ход но и мо рал ну) лич но сти или окру же ња ко јем при па да. 

На овом ме сту та ко ђе би смо на пра ви ли ана ло ги ју из ме-
ђу лајт мо ти ва ко ји ма ком по зи тор же ли да ево ци ра про-
шли или на слу ти бу ду ћи му зич ки мо менат, са тзв. драм-
ским мо ти ви ма от кри ва ња про шлог и на зи ра ња бу ду ћег. 
(У Ваг не ро вој опе ри Хо лан ђа нин лу та ли ца про на шли смо 
мо тив на зи ра ња бу ду ћег у Сен ти ној ба ла ди ко ја го во ри 
о про клет ству мор на ра и то ме да са мо де во јач ка жр тва 
мо же да га спа си. Ту на слу ћу је мо да ће се она жр тво ва-
ти за Хо лан ђа ни на да би га спа сла ве чи тог про клет ства. 
У овој опе ри мо гу ће је на ћи ана ло ги ју по ме ну тих драм-
ских мо ти ва са исто и ме ним му зич ким, јер је Ваг нер ве ли-
ку па жњу по све тио лајтмо ти ви ма. Та ко у фи на лу тре ћег 
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иде је и те ме на ета пе ре а ли за ци је, јер сва ком ли ку се до де-
љу ју од ре ђе не уло ге, од ре ђе ни драм ски мо ти ви, а по сле ди-
ца тoга је усло жња ва ње струк ту ре са мог драм ског ка рак те-
ра. По чет на дра ма тур шка уло га драм ског ка рак те ра уоча ва 
се на пр ви по глед, а за тим и ис по ља ва, пр вен стве но кроз 
ње го ву по зи ци ју у са мој струк ту ри опе ре-дра ме и кроз 
ње го во кон крет но де ло ва ње у му зич ко-драм ском то ку, а 
по том и кроз ње го во „ла тент но“ де ло ва ње, кроз сво је вр сни 
ути сак о мо гу ћем де ло ва њу, иза зван код пу бли ке.

С дру ге стра не по сма тра но, драм ски ка рак тер у опе ри 
мо же има ти и до не кле изо ло ва ну, чи сто му зич ку уло гу у 
од но су на под ра зу ме ва ју ћу дра ма тур шку уло гу у драм ској 
рад њи, при че му се ту под ра зу ме ва ис ти ца ње за ни мљи вих 
му зич ких де ло ва, пр вен стве но опер ских ари ја, хор ских, 
пле сних и дру гих ну ме ра, чи ме се, бар на крат ко, драм ски 
ка рак тер при ка зу је у цен тру чи сто му зич ке, а не си жеј но-
-ак циј ске си ту а ци је. 

Пре ма глав ној си сте ма ти за ци ји ли ко ва у опе ри сход-
но њи хо вој ва жно сти у драм ској рад њи, из вр ши ли смо 
по де лу на глав не и спо ред не ли ко ве, док смо по де лу пре ма 
сте пе ну де ло ва ња у драм ској рад њи из вр ши ли на: а) ли ко-
ве ко ји су нај че шће и ствар ни ак тив ни ли ко ви; б) ли ко ве 
са ко мен та тор ском уло гом; ц) ли ко ве ко ји су део оп ште 
ат мос фе ре. Ова по де ла из вр ше на је има ју ћи у ви ду грч ку 
тра ге ди ју, у ко јој су по сто ја ли глав ни ли ко ви – ак тив ни 
ту ма чи драм ске рад ње и спо ред ни ли ко ви – ко мен та то ри, 
и има ју ћи у ви ду ди ти рамб (хва ло спев), ко јим је до ча ра ва-
на све ча на ат мос фе ра драм ског мо мен та.
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Вид го во ра (Redeweise) је ве о ма ва жан као на чин са оп-
шта ва ња драм ске рад ње.26 Ни је све јед но да ли ће рад ња 
би ти пре при ча на (ту се мо же го во ри ти о „ин ди рект ној“ 
уло зи го во ра) или ће се до ње до ћи ди ја ло гом („ди рект на“ 
уло га го во ра). Ка ко смо до са да има ли при ли ке да ви ди мо, 
у ли бре ту су по ста вље ни ни вои уче шћа ли ко ва у ту ма че њу 
и од ви ја њу драм ске рад ње. Пи сац мо же ока рак те ри са ти 
сва ки глав ни или спо ред ни лик не по сред но – та ко што ће 
лик го во ри ти сам о се би, или пак, по сред но – та ко што ће 
дру ги ли ко ви го во ри ти о ње му. 

И са ста но ви шта на чи на из ла га ња драм ске рад ње, сâмо 
ње но са оп шта ва ње та ко ђе мо же би ти оства ре но ди рект-
ним или ин ди рект ним го во ром. Ди рект ни го вор под ра зу-
ме ва ди ја ло ги зи ра ње ли ко ва, од но сно раз ме ну чи ње ни ца 
ко је до во де до спро во ђе ња драм ске рад ње. Ин ди рект ни 
го вор пред ста вља са зна ва ње чи ње ни ца по мо ћу пре при-
ча ва ња до га ђа ја ко ји су се већ до го ди ли, ко ји се евен ту ал-
но упра во до га ђа ју и ко ји ће се до го ди ти. Има ју ћи у ви ду 
упо тре бу и ефе кат ове две вр сте го во ра у сва ко днев ном 
жи во ту, мо же се за кљу чи ти да је ди на мич ни ји ди рект ни 
го вор, по мо ћу ко јег се драм ска рад ња пре ци зни је пред ста-
вља и не по сред ни је од ви ја од оне са оп ште не ин ди рект ним 
го во ром. По зна то је да при ме ри пр вих опе ра ука зу ју на то 
да су, услед сти ли зо ва но сти драм ске рад ње и ње не под ре-
ђе но сти му зи ци, до га ђа ји би ли „пре при ча ва ни“ по мо ћу 
про ло га или со ло-ну ме ра, док су се са Глу ко вом ре фор мом 
опе ре, на да ље, сег мен ти драм ске рад ње од ви ја ли че шће 
не по сред но, а о про шлим до га ђа ји ма не рет ко се са зна ва ло 
из ди рект ног го во ра, од но сно ди ја ло шке сце не.

ком по зи тор, али нај че шће у не из бе жној 
са рад њи са ли бре ти стом) во ди, бар по 
пра ви лу, ра чу на о то ме да, за рад звуч не 
и сцен ске ра зно ли ко сти и за ни мљи во-
сти, су прот ста ви ме ста са „ис так ну тим 
драм ским зна че њем“ и ме ста са „ис так-
ну тим му зич ким мо мен том“. На при мер, 
он од лу чу је да у опе ри пр во из ло жи раз-
ви је ну ди ја ло шку сце ну у ко јој је, пре ко 
по ле мич ке на пе то сти, раз ра ђен драм ски 
за плет или кон фликт глав них ли ко ва, а 
за тим као кон траст, пла си ра раз ви је ну 
ари ју – мо но лог, у ко јој глав ни лик от кри-
ва сво ја нај ду бља осе ћа ња и пси хо ло шка 
пре ви ра ња; или, су прот но, да дâ ва ри јан-
ту у ко јој се по кла па ју му зич ка и драм ска 
кул ми на ци ја, на при мер у си ту а ци ја ма у 
ко ји ма, на кон ве ли ке мо но ло шке сце не 
(ари је), драм ски ка рак тер чи ни ра ди кал-
не по те зе (зло чин, осве ту, са мо у би ство 
итд.) и ти ме бит но ути че на драм ски ток 
ко ји ће усле ди ти. Че сти су и при ме ри где 
ком по зи тор ком би ну је ци та те на род них 
пе са ма и пле со ва као „ис так ну ти му зич-
ки мо ме нат“, са раз ли чи тим ди ја ло шким 
сце на ма као ма ње или ви ше зна чај ним 
„драм ским мо мен том“.

Дра ма тур шке уло ге драм ских ка рак те-
ра у ве зи са драм ским мо ти ви ма у опе ри 
– На ни воу по ве за но сти му зи ке и тек ста у 
опе ри ком по зи тор по ста вља основ ни циљ 
(идеј но-струк ту рал ну му зич ко-тек сту-
ал ну за ми сао) и ета пе у рeализацији тог 
ци ља (ак циј ски по ре дак кроз ли бре то и 
пар ти ту ру опе ре). Он фор ми ра струк ту ру 
драм ских „си ту а ци ја“ на ко ји ма се ба зи-
ра ју иде ја и те ма дра ме, при че му је сва кој 
од си ту а ци ја дат ве ћи или ма њи сте пен 
ди на ми зма њи хо вог од ви ја ња (до не кле и 
ва жно сти), са мим тим им је да та и од ре-
ђе на дра ма тур шка уло га у од но су на ета-
пе ак циј ског по рет ка (а ко је су та ко ђе са 
ма њим или ви шим сте пе ном ди на ми зма 
од ви ја ња драм ске рад ње). 

Драм ски ли ко ви пред ста вља ју од ре ђе не 
„си ту а циј ске фи гу ре“, од но сно има ју пре-
ци зно од ре ђе не „си ту а циј ске функ ци је“ 
у од но су на рас по де лу драм ске рад ње по 
фа за ма ак циј ског по рет ка. У ра ни јем из ла-
га њу ре че но је да се, има ју ћи у ви ду ни во 
тек ста опе ре-дра ме, дра ма тур шка уло га 
драм ског ли ка ба зи ра на сво је вр сном од и-
гра ва њу од ре ђе них де ло ва драм ске рад-
ње, а ши ре по сма тра но, на уче ство ва њу, 
у ма њој или ве ћој ме ри, у пре зен та ци ји 
драм ске иде је и те ме. У ње го вом ка рак-
тер ном скло пу уоч љи ве су основ не ка рак-
те ри сти ке лич но сти, док се не ки дру ги 
ка рак тер ни еле мен ти ис по ља ва ју тек у 
од ре ђе ним драм ским си ту а ци ја ма у ко ји-
ма лик де лу је. Ње га на де ло ва ње по кре ћу 
драм ски мо ти ви про и за шли из раз ла га ња 
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Ди рект ни или отво ре ни ди ја лог под-
ра зу ме ва отво рен раз го вор у ко јем текст 
не ма свој „под текст“, а та ко ђе чи та лац 
или гле да лац не мо ра да тра жи и не на ла-
зи „сми сао из ме ђу ре до ва“. Чи ни се, има-
ју ћи у ви ду мно го број не при ме ре опе ра 
кроз исто ри ју му зи ке, да је ово нај че шћа 
вр ста ди ја ло га. Као ње гов ди рек тан пре-
те ча ја вља се управ ни го вор, ко ји по дра-
зу ме ва по че так ди ја ло га, обра ћа ње јед-
ног драм ског ли ка дру гом, при че му у 
тој си ту а ци ји не мо ра до ћи и до од го во ра 
дру гог драм ског ли ка.

Ин ди рект ни ди ја лог „пра ћен је под вод-
ним стру ја њем рад ње“ (тер мин Ста ни слав-
ског) или „под-тек стом“ (тер мин Ме јер-
хољ да). Кон крет ни је, ова вр ста ди ја ло га 
има ка рак тер ап стракт ног раз ми шља ња, 
пре те жно ве за ног за ја ке емо ци је. 

Као при мер мо же да се на ве де ду ет 
Ор фе ја и Еури ди ке, у ко јем сва ки драм ски 
лик за се бе, иако је у том мо мен ту драм ске 
рад ње фи зич ки раз дво јен од оног дру гог 
(Еури ди ка је у под зе мљу мр твих, а Ор феј 
је у ми си ји ње ног из ба вље ња), исто вре ме-
но раз ми шља о сво јим сна жним емо ци ја-
ма пре ма оном дру гом.

У од но су му зи ке и тек ста, као кључ ни 
кри те ри јум за раз вр ста ва ње вр ста ди ја-
ло га (и мо но ло га) пре о вла ђу је емо тив ни 
(афек тив ни) мо ме нат, од но сно до жи вљај 
ре ци пи јен та до би јен од ре ђе ним спо јем 
тек ста и му зи ке. По ме ну те вр сте ди ја ло-
га су ма ње или ви ше дра ма тич не, док се 
раз ли чи тим му зич ким сред стви ма сте пен 
дра ма тич но сти по ве ћа ва или одр жа ва на 
по сто је ћем ни воу дра ма тич но сти тек ста. 
У по ме ну том кон тек сту му зич ке над град-
ње, нај ма ње дра ма ти чан је раз го вор ни 
ди ја лог у ко јем ли ко ви раз ме њу ју ин фор-
ма ци је ма њег пси хо ло шког ин тен зи те та 
тј. ма њег де ло ва ња на осе ћа ња ре ци пи јен-
та. Ово је ујед но и нај че шћа вр ста ди ја ло-
га, а има ју ћи у ви ду ка те го ри за ци ју ди ја-
ло га пре ма сте пе ну дра ма ти за ци је, на ме-
ће се за кљу чак да се раз го вор ни ди ја лог 
по кла па са ра ни је по ме ну тим отво ре ним, 
тј. ди рект ним ди ја ло гом.

Раз го вор ни ди ја лог ка рак те ри ше нај-
че шће „са гла сност“ ли ко ва, што у не ку 
ру ку, до при но си инерт ном ди на мич ком 
ка рак те ру тог ди ја ло га. Му зич ка сред ства 
ко ја над гра ђу ју ова кав ди ја лог пр вен стве-
но се ти чу те мат ског пла на и ба зи ра ју се 
нај че шће на раз ра ди истог или слич ног 
мо тив ског са др жа ја (нпр. по на вља ње и 
ва ри ра ње мо ти ва). 

У му зич кој над град њи дра ма тич ног 
ди ја ло га чи ни се да су ра зно вр сни је ва ри-
јан те овог про це са, ка ко на те мат ском 
та ко и на ме ло диј ско-рит мич ком и хар-
мон ском пла ну. Да би се у овој вр сти ди ја-

Ли ко ви у дра ми де лу ју у ве ћој или ма њој ме ри, пр вен-
стве но кроз раз ли чи та сцен ско-ми мич на сред ства и ти по-
ве го во ра, као што су: 1. ди ја лог, ко ји мо же би ти раз го вор ни, 
дра ма тич ни, бор бе ни, дво сми сле ни, и 2. мо но лог и ње го ве 
вр сте – ис по вед ни мо но лог, јав ни го вор, „а пар те“, пи сма и 
из ве шта ји. 

1. $� �� �� � �
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О ди ја ло гу, а у ве зи са прет ход но на ве де ним вр ста ма, 

ре ди тељ и дра ма тург Емил Штај гер у свом тек сту „Уме ће 
ту ма че ња“ из ла же сле де ће ми шље ње: У ди ја ло гу, у ду жем 
на из ме нич ном го во ру и у крат ким сти хо ми ти ја ма, рас-
пра вља се pro et con tra. Је дан пи та, дру ги од го ва ра. Је дан 
оп ту жу је, дру ги бра ни. Та ко се у дра ми и на су ду жи вот не 
при ка зу је, не го му се су ди.27

Пре ма си сте ма ти за ци ји дра ма тур га В. Кра ља, ди ја лог 
мо же би ти раз го вор ни, дра ма тич ни и бор бе ни. Та ко ђе, дра-
ма тур зи го во ре и о ди рект ном, ин ди рект ном и дво сми сле-
ном ди ја ло гу.

Раз го вор ни ди ја лог пред ста вља нај че шћи вид го во ра ка ко 
у дра ми, та ко и у опе ри. Ко ри сти се у свр ху ко мен та ра, 
од но сно њи ме се пре тре са ју про шли, са да шњи или бу ду ћи 
до га ђа ји.28 (Нa при мер. на по чет ку Ве бе ро ве опе ре Ча роб-
ни стре лац, кроз раз го вор ни ди ја лог ло ва ца, са зна је мо ко 
је у ло ву имао нај ви ше успе ха, тј. ко је нај бо љи и нај спрет-
ни ји ло вац.)

Дра ма тич ни ди ја лог, пре све га по себ ним ин то ни ра њем 
ре чи, из но си раз ли ку из ме ђу из го во ре ног тек ста и ње го-
вог ствар ног сми сла. Ка рак тер дра ма тич ног го во ра је сте 
та кав да из ме ђу хте ња и ње го вог ствар ног учин ка, из ме-
ђу ње го вог са др жа ја и об ли ка вла да од ре ђе на про тив реч на 
су прот ност.29 (На при мер, у опе ри Хо лан ђа нин лу та ли ца 
то је нео бич ни ди ја лог из ме ђу Сен те и ње ног ве ре ни ка 
– је дан лик го во ри, а дру ги од го ва ра не ком вр стом пан-
то ми ме: Ерик ис ку ша ва Сен ти ну љу бав и до би ја са мо 
њен ус пла хи ре ни по глед пре пун су за, ко јим Сен та Ери-
ку за пра во од го ва ра да је њи хо ва љу бав не мо гу ћа. Она не 
мо же да пру жи Ери ку љу бав за то што осе ћа да мо ра да се 
жр тву је за Хо лан ђа ни на, од но сно да је ње на жи вот на уло-
га да спа се мор на ра ве чи тог про клет ства.) 

Бор бе ни ди ја лог има, пак, ак тив ну уло гу – пред ста вља 
су коб игре и су прот не игре што мо же до ве сти до пре суд-
них од лу ка у драм ској рад њи, као и до тзв. но си вог при-
зо ра – ефект не си ту а ци је у драм ском то ку. (На при мер, у 
опе ри Ри ен ци у ви ше при ли ка опи са ни су кон флик ти, сва-
ђе на ро да и плем ства, по сред ством хо ро ва ко ји их пред-
ста вља ју.)

Дво сми сле ни ди ја лог, ка ко са ма реч ка же, упу ћу је ка ко 
ли ко ве ко ји ди ја ло ги зи ра ју, та ко и ре ци пи јен та на ви ше 
зна че ња, од но сно ту ма че ња не ког по да тка. За ре ци пи јен та 
је че сто за да так баш то да „чи та из ме ђу ре до ва“.30 (Као при-
мер мо же да по слу жи си ту а ци ја ди ја ло га Сен те и ње ног 
ве ре ни ка, у ко јем она пре ма ве ре ни ку не ис по ља ва љу бав-
нич ка осе ћа ња, али му и не го во ри да ће га на пу сти ти због 
укле тог мор на ра. Та кво по на ша ње уно си сум њу код ве ре-
ни ка, а ре ци пи јен ту, ко ји је кроз ли бре то ипак упу ће ни-
ји на до га ђа је дра ме, ука зу је на раз лог та квом по на ша њу 
глав ног жен ског ли ка.)

Та ко ђе би смо из дво ји ли још две вр сте ди ја ло га ко је се, 
пре све га, од но се на сте пе но ва ње дра ма ти за ци је драм ске 
рад ње. У пи та њу су ди рект ни и ин ди рект ни ди ја лог.
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ди ја ло га од му зич ких сред ста ва до ла зи у об зир сва ко сред-
ство ко јим ће се ис та ћи ап стракт на ве за, али и пси хо ло шка 
пре пре ка из ме ђу ли ко ва: на из ме нич но из ла га ње, али и 
пре кла па ње две те ме, би тек сту ал ност, по ли то нал ност и 
дру га му зич ка сред ства ко ји ма ће се по сти ћи же ље ни сте-
пен дра ма тич но сти. При том ис ти че мо да ни је у пи та њу 
по сти за ње дра ма тич но сти ко ја је ско ро фи зич ка (ка ква 
ка рак те ри ше бор бе ни ди ја лог у ко јем два ли ка углав ном 
„ра ту ју, сва ђа ју се…“), не го по сти за ње чи сто емо ци о нал не 
дра ма тич но сти са др жа не ка ко у пси хо ло шко-емо тив ном 
до жи вља ју ли ко ва у опе ри, та ко и у до жи вља ју са мих слу-
ша ла ца опе ре.

2. � � �� � �
 � �
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Мо но лог је вид го во ра ко јим пи сац, по мо ћу са мо јед ног 

драм ског ли ка, са оп шта ва од ре ђе ни део драм ске рад ње. 
Ка рак те ри сти чан је по то ме што у ње му не по сред но уче-
ству је са мо је дан драм ски ка рак тер, али о том де лу драм ске 
рад њу са зна је јед на или ви ше лич но сти, пу бли ка. Има ју ћи 
у ви ду ни во по ве за но сти драм ског тек ста и му зи ке, ви ше 
при ме ра опе ра по ка за ло је да му зи ка бо ље функ ци о ни ше 
у мо но ло зи ма не го у ди ја ло зи ма. Пр ва ва жна ствар је да је 
мо но лог мно го по вер љи ви ји и ис кре ни ји об лик го во ра од 
ди ја ло га. По свом сми слу, мо но лог је по вер љив раз го вор 
лич но сти са са мом со бом, без ика квих све до ка. У су шти-
ни, то је гла сно раз ми шља ње, што у сва ко днев ној прак си 
ни је та ко нео бич но. За пра во, у сва ко дне ви ци је че ста фор-
ма „уну тра шњег мо но ло га“ (ка да чо век у се би, ре ђе на глас, 
при ча сам са со бом), а ње гов сте пен ва жно сти мо же да се 
ме ри са мо у од но су на осо бу ко ја мо но ло ги зи ра, тј. у од но-
су на ефек те ко ји сле де иза мо но ло га. У по зо ри шту, пак, 
са ма ис по вест је не по сред но упу ће на гле да о цу. За пра во, 
за дра ма тур га и опер ског ре ди те ља, мо но лог је ко ри стан 
ин стру мент по мо ћу ко јег се гле да о цу и слу ша о цу пре при-
ча ва, об ја шња ва или ис ти че не ки део драм ске рад ње. 

Осим си жеа опе ре, па жњу ре ци пи јен та опе ре нај ви ше 
при вла чи опер ски глас ко ји се нај бо ље ре а ли зу је кроз ари-
ју – мо но лог. Драм ски ка рак тер сво јим мо но ло гом-ари-
јом фак тич ки ис ка зу је сво ја осе ћа ња (за пра во се ис по ве-
да пу бли ци по во дом сво јих осе ћа ња, стра хо ва, пла но ва и 
же ља). При том се тај опер ски пе вач тру ди да сво јом ми ми-
ком и сцен ским по кре том још ви ше до ча ра ду шев но ста ње 
ли ка ко ји ту ма чи. Ни ко га не пре ки да – му зич ка ми сао се 
ло гич но пред ста вља и раз ви ја, а му зич ким сред стви ма се 
пот цр та ва зна че ње тек ста, тј. до ча ра ва се же ље на ат мос-
фе ра или ка рак тер ис по ве сти драм ског ли ка. Ка да су у 
пи та њу ди ја ло зи, они се нај че шће ко ри сте у опе ри да би 
драм ски ка рак те ри раз ме ни ли кон крет не ми сли, ус по-
ста ви ли не ку вр сту ко му ни ка ци је и пре при ча ли по је ди не 
до га ђа је, а по вре ме но и да би опи са ли из ве сна емо тив на 
ста ња.

Дра ма тург Љ. Ђо кић, из ме ђу оста лог, у ве зи са мо но ло-
гом ци ти ра сле де ће ре чи Де нија Ди дроа: Ма ло је оп штих 
пра ви ла у драм ској умет но сти. Ме ђу тим, ево јед ног пра-
ви ла ко ме ја не знам из у зет ка: то је пра ви ло пре ма ко ме је 
мо но лог тре ну так од мо ра за рад њу, а тре ну так не ми ра за 
да то ли це. То је тач но чак и за мо но лог ко јим не ки ко мад 
по чи ње. Пре ма то ме, ако је тај мо но лог ми ран, он гре ши 
про тив исти не да чо век се би го во ри је ди но ка да је у ста њу 
узру ја но сти; ако је дуг, он гре ши про тив при ро де драм ске 
рад ње ко ју су ви ше ду го за у ста вља.31

ло га по сти гла „про тив реч на су прот ност“ 
из ме ђу „ње го вог са др жа ја и об ли ка“ драм-
ски текст че сто оста је не до ре чен, док су у 
му зич кој над град њи ода бра ног, сад већ 
у од ре ђе ној ме ри афек тив ног мо мен та, 
нај флек си бил ни ји и екс пре сив ни ји еле-
мен ти над град ње они на те мат ском пла ну 
(су коб раз ли чи тих те ма), као и раз ли чи ти 
по ступ ци раз ра де на кон тра пункт ско-ор-
ке стра ци о ном и хар мон ском пла ну.

У му зич кој над град њи бор бе ног ди ја ло-
га, као си ту а ци је „су ко ба игре и су прот не 
игре“, чи ни се да су до ступ на и по жељ на 
сва му зич ка сред ства над град ње: пре вас-
ход но на кон тра пункт ском и фак тур но-
-ор ке стра ци о ном пла ну, по том на те мат-
ском, ме ло диј ско-рит мич ком, то нал-
но-хар мон ском пла ну, од но сно на свим 
му зич ким пла но ви ма ко ји су ви ше „дра-
ма тич ни“ – скло ни ра зно вр сним транс-
фор ма ци ја ма у ци љу по сти за ња пси хо-
ло шке на пе то сти код слу ша о ца. Та ко су 
су коб „игре и су прот не игре“, тј. раз ли-
чи тог мо тив ског ма те ри ја ла – са од ре ђе-
ним сте пе ном раз ра де, по том фак тур ни 
кон тра сти и не ста бил ни то нал но-хар мон-
ски пла но ви, ве о ма че сти еле мен ти ко ји 
мо гу да до ве ду до „ефект не си ту а ци је у 
му зич ком то ку“, као што нпр. раз ра да 
ди ја ло шке сце не сва ђе до во ди до „ефект-
не си ту а ци је у драм ском то ку“, од но сно 
до драм ског кон флик та. Као аде ква тан, а 
чест при мер мо гу да по слу же мно го број-
ни при ме ри опер ске ли те ра ту ре у ко ји ма 
су кон фликт не ди ја ло шке сце не раз ра-
ђе не кроз ими та ци ни по сту пак раз ра да 
те ма драм ских ли ко ва.

На су прот ве о ма ди на мич ки из ди фе-
рен ци ра ним вр ста ма ди ја ло га, као што су 
раз го вор ни (ди рект ни) и бор бе ни, по ма ло 
не ја сну уло гу има дво сми сле ни ди ја лог. У 
дра ми сми сао из овог ти па ди ја ло га тре ба 
тра жи ти „из ме ђу ре до ва“, тј. хва та ти „у 
ва зду ху скри ве не по ру ке“, док се у му зич-
кој над град њи овај дра ма тур шки по сту-
пак мо же кри ти у „ла жним“ ре при за ма 
у ци клич ној фор ми, или у не до вр ше ним 
пла сма ни ма те ма, у пре пли та њу мо тив-
ског ма те ри ја ла, у не до вр ше ним хар мон-
ским обр ти ма итд.

Ве о ма сна жног ди на мич ког по тен ци ја-
ла је ин ди рект ни ди ја лог, ко ји има „ка рак-
тер ап стракт ног раз ми шља ња“ и ве зу је 
се за сна жне емо ци је. Чи ни се да ова кав 
ди ја лог дво је љу ди у ства ри ма ње ли чи на 
ди ја лог, а ви ше на мо но лог, јер је сва ки 
лик у свом ап стракт ном све ту и из ла же 
сво је ап стракт не ми сли на исту, за јед нич-
ку те му ко ја их је „спо ји ла“ у тој драм ској 
си ту а ци ји, па за то, у не ку ру ку, овај ди ја-
лог по чи ње да ли чи на сме ну мо но ло га два 
ли ка. У му зич кој над град њи ин ди рект ног 
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но сти, али чи ни сме шним сва ко ло гич но 
из ви ње ње за мо но лог, на и ме, он пред ста-
вља ис по ља ва ње ми сли ко је би у ствар но-
сти оста ле не из ра же не.35

Дру га вр ста „го во ра у стра ну“ ве за на је 
за кон крет не ли ко ве на сце ни: ту се иро-
ни зи ра њем „у стра ну“ има за циљ да то 
иро ни зи ра ње чу је и лик ко јем се под сме-
ху ју, а ко ји је на сце ни, чи ме би иза зва ли 
код ње од ре ђе но ре а го ва ње. 

Упр кос ми шље њу Љ. Ђо ки ћа, сма тра-
мо да за „го вор у стра ну“ има оправ да ња, 
по чев од ста ро грч ке тра ге ди је у ко јој је 
та кав по сту пак по сто јао, па све до опе ре-
дра ме. У ста ро грч кој тра ге ди ји хор је, као 
пе вач ко те ло без драм ске уло ге, ста јао са 
стра не и пре при ча вао до га ђа је или, пак 
из ри ца ло ре чи по у ке, док се у опе ри -дра-
ми „го вор у стра ну“ на ла зи у ре а ли стич-
ном окру же њу, где драм ски ка рак те ри, 
нај че шће изо ло ва ни од ди рект ног ме ста 
од ви ја ња драм ске рад ње, са стра не да ју 
из ве сне ко мен та ре о њој. У сва ком слу ча-
ју, су шти на је иста – да се пу бли ци об ја сне 
по је ди ни сег мен ти драм ске рад ње.

Ви до ви го во ра у дра ми у од но су на ви до-
ве го во ра у опе ри – У опер ској ли те ра ту ри 
че сте су по ја ве мо но ло га пре ко чи та ња 
пи са ма и из ве шта ја од сут них ли ко ва. У 
му зич кој над град њи мо но ло га пре ко пи са-
ма и из ве шта ја чи ни се ло гич ном за о-
кру же ност на пла ну ма кро фор ме, као 
и на пла ну ми кро фор ме (пре вас ход но 
на мо тив ском пла ну), док се зна чај ни 
мо мен ти тек ста, од но сно ме ста са по себ-
ним пси хо ло шким зна че њем, мо гу ис та ћи 
пр вен стве но на то нал ном и хар мон ском 
пла ну, као и про бра ним ди на мич ким и 
аго гич ким сред стви ма.

Јав ни го вор, као нај че шћи вид по здра-
вља ња, нај че шће се ја вља у ви ду кра ћег 
тек ста ве о ма од ре ђе ног сми сла и по ру ке 
(нај че шће по здрав ног ка рак те ра). Због 
то га се чи ни да и му зич ка над град ња на 
те мат ском пла ну не би тре ба ло да пре ви-
ше од у да ра од та квог обра сца, те упу ћу је 
на јед но ста ван му зич ки те мат ски план 
ко ји има до не кле за о кру жен фор мал ни 
ток, нај че шће на ре ла тив но ни жем фор-
мал ном ни воу (у од но су на кла си чан 
мо но лог, на при мер), као и на јед но став-
на и не пре те ра но „дра ма тич на“ му зич ка 
сред ства на то нал но-хар мон ском пла ну. 

Го вор „а пар те“ или го вор „у стра ну“ 
чи ни се да је за сту пље ни ји у по зо ри шту 
(и то че шће у опе ри не го у дра ми) не го у 
сва ко днев ном жи во ту. Ка ко је већ об ја-
шње но, циљ ове вр сте „тај но ви тог“ го во ра 
је да се иза зо ву емо ци је код дру гог ли ка 
(од но сно од ре ђе не ре ак ци је – ко ле бљи ве 
ми сли код пу бли ке). У му зич кој об ра ди 
ова вр ста го во ра се нај че шће од ра жа ва 

У дра ми, као и у жи во ту, че ста је по ја ва тзв. не ре а ли-
стич ног (ис по ље ног) мо но ло га. То се од но си на гла сно раз-
ми шља ње, на го вор лич но сти са ме са со бом, под сме ва ње и 
на дру ге си ту а ци је ко је се ре ал но де ша ва ју у жи во ту по је-
дин ца, али ни су као та кве сва ко днев не и уоби ча је не. 

У од но су тек ста не ре а ли стич ног мо но ло га, од но сно 
мо но ло га где се „гла сно раз ми шља“, тј. где ре ал но не ма 
дру гог из во ра ин фор ма ци ја за слу ша о ца, и ње го ве му зич-
ке над град ње, пре о вла да ва ком по зи ци о на иде ја о за о кру-
же ном ти пу му зич ког из ла га ња, по чев од фор ми ни жег 
ре да до оних ви шег ре да (ипак се чи ни, нај ви ше до фор ме 
пе сме, од но сно у овом слу ча ју, ари је). Су прот но то ме, у 
ре а ли стич ним мо но ло зи ма драм ска рад ња је са оп ште на 
не ким ви дом ин тер тек ста, од но сно, ма те ри јал но по сто је-
ћим до ка зним ма те ри ја лом (пи сма и из ве шта ји) или пред 
жи вим све до ци ма ма кар и не ди рект но њи ма (јав ни го вор, 
„а пар те“). Ти ме се ис ти че ва жност са др жа ја из ре че не 
по ру ке – обич но је то опис до га ђа ја ко ји се ни је ди рект но 
од ви јао на сце ни, али ко ји упот пу њу је укуп ну сли ку драм-
ског то ка. У опер ској прак си ово је чест на чин са оп шта ва-
ња драм ске рад ње, као и у сва ко днев ном жи во ту (ра зни 
из ве шта ји, при че „у по ве ре њу“ итд). О ин тер тек сту као 
на чи ну са оп шта ва ња драм ске рад ње Же рар Же нет пи ше: 
Ин тер текст је чи та о че во пер ци пи ра ње ве за из ме ђу дје ла 
и дру гих дје ла ко ја му прет хо де или га сли је де.32

Те о ре ти чар дра ме В. Ар чер сма тра да су пи сма и из ве-
шта ји иза сла ни ка и по ве ре ни ка у дра ми или опе ри раз ли-
чи те вр сте ре а ли стич ног мо но ло га. Он о пи сму пи ше сле-
де ће: Пи смо има тре нут но објек тив но по сто ја ње. Ре чи су 
обра зо ва не у све сти ка рак те ра и тре ба оче ки ва ти да оне 
бу ду ис по ље не чак и ако их глу мац не ис пи су је на хар ти ји.... 
Оно је, у ства ри, део ди ја ло га ко ма да, са мо што је слу чај но 
не чу јан. Мо но лог, с дру ге стра не, не ма ре ал но по сто ја ње. 
То је чи сто ве штач ка за мр ше ност мо ти ва и емо ци ја ко ја 
у де вет ступ ње ва од де сет, не по ста је ја сна чак ни мо згу 
и ср цу бе сед ни ка.33

Пи сма и из ве шта ји иза сла ни ка и по ве ре ни ка вр ло су 
че сти ви до ви мо но ло га, ка ко у опе ри, та ко и у дра ми.34 
Они ре ци пи јен та оба ве шта ва ју о зби ва њи ма из ван сце-
не. Ова кви ви до ви са оп шта ва ња при сут ни су још у грч-
кој тра ге ди ји, а по том и у це лом европ ском кла си ци зму. 
(Као при мер на ве шће мо опе ру Се виљ ски бер бе рин у ко јој је 
пи смо ва жно сред ство са оп шта ва ња драм ске рад ње.)

Јав ни го вор у дра ми нај че шће под ра зу ме ва по здрав ну реч 
не ког од ли ко ва. На сце ни се че сто ко ри сти са на ме ром да 
се за до би ју сим па ти је пу бли ке. 

„А пар те“ или го вор „у стра ну“ по ти че из вре ме на ан тич-
ког по зо ри шта и про те же се кроз фран цу ски по зо ри шни 
кла си ци зам у тра ге ди ја ма и ко ме ди ја ма, као и код Шек спи-
ра, све до мо дер ног до ба. Ова вр ста го во ра сук це сив но је 
пре не се на и у опе ру, та ко да су че сти при ме ри где по је ди ни 
ли ко ви (че сто и хор као ко лек ти ван лик) пе ва ју „у стра ну“. 
Нај че шће су то крат ке на по ме не ко је тре ба да чу је са мо 
пу бли ка, а не и дру га ли ца ко ја су тре нут но на сце ни. Циљ 
то га је да се пу бли ци от кри је или по ја сни од ре ђе ни драм-
ски сег мент, а че сто је циљ и да се из врг не ру глу, под сме ху, 
ан та го ни ста или не ки ње гов по сту пак. О по ступ ку „го во-
ра у стра ну“ у дра ми дра ма тург Љ. Ђо кић пи ше не та ко 
по хвал не ре чи: Го вор у стра ну не под но шљив је за то што га 
не чу је дру го ли це на сце ни: он вре ђа фи зич ку ве ро ват ност. 
С дру ге стра не, мо но лог ко ји се слу чај но чу је не под но шљив 
је за то што се чу је. Он се др жи гра ни ца фи зич ке ве ро ват-
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след бе ни ка, уочи ли смо да је це ла опе ра сти ли зо ва на по ет-
ским тек стом, без об зи ра да ли су у пи та њу ре а ли стич не 
ди ја ло шке сце не или су у пи та њу по себ ни му зич ки мо мен-
ти – ари је, на при мер. Од Мо цар та на да ље, со ли сти су све 
ви ше у ди ја ло зи ма пре у зи ма ли про зни текст, док се ри мо-
ва ни, по ет ски текст за др жао у ари ја ма, ду е ти ма и дру гим 
ну ме ра ма ко ји ма су ис ка зи ва не по је ди нач не емо ци је. 

У опе ра ма 18. ве ка, осим по је ди нач них драм ских ка рак-
те ра, хор је та ко ђе по стао драм ски ка рак тер са спо ред ном 
драм ском уло гом и нај че шће се по ја вљи вао као ко мен та-
тор драм ске рад ње, пе ва ју ћи крат ке ко мен та ре за јед но са 
со ли стом ко ји је имао по ет ски текст, или је пак, у функ ци ји 
драм ских ку ли са, пе вао те мат ски не за ви сну, пра ву пе сму са 
по ет ским тек стом. Кроз исто ри ју опе ре ва жност драм ског 
тек ста би ва ла је све из ра же ни ја, те је, ра ди за ни мљи во сти 
са мог де ла, текст опе ре ком би но вао про зу са по е зи јом.

Ком по зи то ри на ци о нал них шко ла же ле ли су да ожи ве 
на род не те ко ви не, па су ко ри сти ли ли бре та са те ма ма из 
сва ко днев ног жи во та у се лу или не кој слич ној обла сти, са 
оби ча ји ма тог ме ста и, пре све га, са ци та ти ма на ци о нал них 
ме ло ди ја, тј. на род них пе са ма. У овим опе ра ма за па жа мо 
да је по ет ски текст при су тан са мо у ци та ти ма на род них 
пе са ма или пе са ма у на род ном ду ху, као и у по је ди нач ним 
ари ја ма и ду е ти ма, док је ве ћи део тек ста у опе ри (пре те-
жно у ди ја ло зи ма) дат у про зном ви ду. Ти ме је ком по зи-
тор на пра вио раз ли ку из ме ђу тек ста ко ји пе ва ју со ли сти, а 
ко ји апри о ри пред ста вља део ди ја ло га, од тек ста са др жај-
но не за ви сне ну ме ре – пра ве пе сме. Та не за ви сна ну ме ра 
че сто је умет ну та из де ко ра тив них раз ло га, а не за то што 
је сво јом те ма ти ком у те сној ве зи са до га ђа јем ко ји се од ви-
ја. Она је ре а ли стич на оно ли ко ко ли ко је ми ви ди мо, тј. 
ко ли ко тра је, а због сво је не мо гућ но сти да по кре не са му 
дра му, она не где у се би но си еле мент „не ре а ли стич ног“. 
Ова квим по ступ ком ком по зи тор ства ра кон траст из ме ђу 
ре а ли стич не ди ја ло шке си ту а ци је и си ту а ци је у ко јој је 
те жи ште на сцен ском еле мен ту, би ло да је у пи та њу пе сма 
или плес, чи ме до при но си укуп ној дра ма тич но сти то ка. 

За кљу чи ће мо да је вре ме ном, кроз исто ри ју опе ре, вр ста 
тек ста по ста ла је дан од дра ма тур шких ин стру ме на та ко ји-
ма су се ди фе рен ци ра ли ва жни ји од ма ње ва жних мо ме-
на та у од ви ја њу драм ске рад ње. Нај че шће по ја ве по ет ског 
тек ста (би ло да је у пи та њу кла сич на, би ло да је у пи та њу 
фол клор на вер си фи ка ци ја) – пе сма и игра пред ста вља-
ју му зич ки ин тер ме цо, украс, до да так од ко јег не за ви си 
од ви ја ње драм ске рад ње. Су прот но то ме, од ви ја ње драм-
ске рад ње нај че шће је ре а ли зо ва но на ра ци јом, од но сно 
про зним го во ром. Пе сма и игра пред ста вља ју пра ву пе сму, 
на су прот пе ва ној ре чи на ко јој се те ме љи са ма опе ра. На 
овом ме сту би смо ис та кли да под пра вом пе смом под ра зу-
ме ва мо му зич ки узо рак ко ји је на стао и по сто јао ван опе ре 
и не за ви сно од ње, а ко ји је уткан у кон текст опе ре.37 То 
је пе сма (плес) ко ју пе ва со ли ста или хор (игра ан самбл), 
а ко ја је фор мал но за о кру же на и чи ји са др жај мо же да се 
из ва ди из кон тек ста опе ре. У том сми слу, ана ли зе су по ка-
за ле да се пра ве пе сме нај че шће на ла зе у функ ци ји опи-
си ва ња или по др жа ва ња да те ат мос фе ре драм ског то ка. С 
дру ге стра не, оне мо гу би ти пла си ра не у опе ри и та ко да 
го во ре ди рект но о ак ту ел ним зби ва њи ма (као да су за ту 
при ли ку спе ци јал но пи са не), од но сно та ко да у њи ма ли ко-
ви да ју сво је вр стан ко мен тар не ког де ла драм ске рад ње.

Ве за ви до ва го во ра/књи жев ног је зи ка и дра ма тур шких 
уло га драм ских ка рак те ра у опе ри – Из прет ход не кла си-

у кра ћим фор ма ма, пр вен стве но пре ко 
раз ра де те мат ског ма те ри ја ла (де ље ње, 
ва ри ра ње, по на вља ње и са жи ма ње мо ти-
ва), као и пре ко „до вољ но дра ма тич ног“ 
то нал но-хар мон ског пла на, тј. про бра ног 
хар мон ског је зи ка на по себ ним ме сти ма 
„са ис так ну тим драм ским зна че њем“. 

Мо же мо за кљу чи ти да је у дра ми при-
ме на мо но ло га ве за на не рет ко за емо ци-
ју, од но сно уну тар ња пси хич ка ста ња 
драм ских ка рак те ра, док је по ја ва ди ја-
ло га че сто ве за на за ра цио, од но сно кон-
крет но са оп шта ва ње драм ске рад ње. С 
дру ге стра не, ди ја ло шки кон такт је ве о ма 
ва жан. Ди ја лог мо же би ти об лик го во ра 
ко ји је, у од ре ђе ним драм ским си ту а ци ја-
ма, при го дан за раз ви ја ње по тен ци јал ног 
су ко ба, јер та ко ђе има сво ју сна жну емо-
тив ну стра ну ко ја се, у ње го вом слу ча ју, 
ис по ља ва у раз го во ру две или ви ше драм-
ских лич но сти. 

Мо но ло гом се нај че шће до пу њу је и 
об ја шња ва по је ди ни сег мент драм ске рад-
ње, ко ји је прет ход но при ка зан глу мом, 
од но сно пан то ми мом, или је са оп штен 
ди ја ло гом. Раз лог ова квог по сма тра ња 
је тај што, за раз ли ку од ди ја ло га ко јим 
се са оп шта ва кон крет на драм ска рад ња 
или ње ни де ло ви, мо но лог има из ра же ну 
„емо тив ну при ро ду“, ко ја се до бро по ве-
зу је са му зи ком, јер му зи ка ви ше ко му ни-
ци ра емо ци ја ма не го „кон крет ним зна че-
њи ма“. Та ко ђе по сто ји из ве сна ана ло ги ја 
из ме ђу „не ре а ли стич но сти“ мо но ло га и 
пе ва не дра ме у це ли ни, јер и јед но и дру го 
на сти ли зо ван на чин при ка зу ју жи вот на 
де ша ва ња, ста во ве и емо ци је.

*�� �� – �� � �� %�
 
Има ју ћи у ви ду исто риј ске сти ло ве 

пи са ња ко ма да, ге не рал но при ме ћу је-
мо да су вла да ју ћи про дук ци о ни мо де ли 
од ре ђи ва ли да ли ће цео ко мад би ти пи сан 
по ет ским или про зним тек стом.36 Шек-
спи ро ве дра ме сва ка ко су нај леп ши при-
мер по ет ских тво ре ви на ко је су по зо ри-
шно по ста вље не. У мо дер ној, са вре ме ној 
по зо ри шној прак си до ми ни ра ју про зни 
тек сто ви, док по је ди ни пи сци при бе га ва-
ју по е ти за ци ји са мо де ло ва дра ме, чи ме је 
осве жа ва ју и обо га ћу ју. Са мо ко ри шће ње 
вр сте тек ста че сто је за ви си ло и од уло ге 
ли ка у са мој струк ту ри дра ме. 

По зна то је да је у грч кој тра ге ди ји, као 
и у опе ра ма „ка ме ра те“, ко је су же ле ле да 
ожи ве ста ру грч ку тра ге ди ју, пе ва ни текст 
био по ет ски, јер је то би ла ствар вла да ју-
ћег умет нич ког сти ла. По том, у опе ра ма 
Мон те вер ди ја, Глу ка и вре мен ски бли жих 
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фа бу ле; ана лог но, оп шти то ко ви кон кре ти за-
ци је те „дра ма тич но сти“, из ра же ни су нај пре 
као основ на те ма, по том низ ње них „под те ма“, 
ко је у зби ру да ју си же.

4 По ме ну ти ул ти ма тив ни ка рак тер раз ра-
де од но си се, на рав но, на мо ле ку лар ни ни во 
ана ли зе.

5 Х. Клајн, нав. де ло, 91–92.
6 Исто. 93.
7 Мо гло би се го во ри ти и о то ме да је овај 

од нос за пра во од нос ин вер зи је, у кон тек сту 
ди хо то ми је „ра ци о нал но“ – „афек тив но“.

8 У из у зет ним слу ча је ви ма ова до ми на ци ја 
иде – бар у из ве сној ме ри, услов но – и да ље 
(на при мер, у пр ва два чи на Мон те вер ди је вог 
Ор фе ја), али ни ка да до кра ја опе ре. 

9 Ви љем Ар чер, Ства ра ње дра ме, пре вео 
Јо сип Ку лун џић, Умет нич ка ака де ми ја у Бе о-
гра ду – Ака де ми ја за по зо ри ште, филм, ра дио 
и те ле ви зи ју, Бе о град 1964, 11.

10 Осно ви дра ма тур ги је, 632.
11 Ари сто тел, О пе снич кој умет но сти, Рад, 

Бе о град 1982, 18. 
12 То не ис кљу чу је мо гућ ност да се не ка кав 

ко ри го ва ни тип ана ло ги је мо же на ћи и у ар хи-
тек тон ски об ли ко ва ним му зич ким струк ту-
ра ма. На при мер, струк ту ра схе ме АБА те жи 
ди на ми за ци ји ре при зе у ко јој тре ба да до ђе до 
рас пле та, док је кул ми на ци о на тач ка на кра ју 
де ла Б. За тим, ту је ва ри ја ци о на фор ма ко ја 
кроз гра да ци о ни по сту пак иде ка раз ре ше њу 
на кра ју.

13 Пре ма Ари сто те лу, по сто ји пет ета па 
дра ме: екс по зи ци ја, за плет, кул ми на ци ја, 
пе ри пе ти ја и рас плет. Те о ре ти ча ри књи жев-
но сти, пак, по ми њу као по след њу ета пу и тзв. 
ка тар зу, у ко јој се драм ски лик жр тво вао за 
по сти за ње ве ли ке иде је како да би се очи сти ла 
ње го ва ду ша.

14 У на ра то ло ги ји, де лу на у ке о књи жев но-
сти, по сто ји сле де ћа хи је рар хи ја по је ди них 
тер ми на: лич ност – нај ма ње ва жан ак тер у 
дра ми, лик – нај че шћи ак тер спо ред ног деј-
ства, ка рак тер – лик са до не кле из ра жај ни јим 
де ло ва њем у дра ми и тип – ком пле тан ак тер, 
онај ко ји има уни вер зал но зна че ње. На ра то ло-
зи ис ти чу да је по сту пак те ма ти за ци је у дра ми 
ве о ма ва жан, а ње гов основ ни део је пор тре-
ти за ци ја уче сни ка драм ске рад ње, као и њи хо-
ва мо ти ва ци ја. У по ступ ку пор тре ти за ци је у 
дра ми по ја вљу ју се тзв. хе рој или ан ти хе рој, 
од но сно ју нак или ан ти ју нак. 

15 Др Вла ди мир Краљ, Увод у дра ма тур ги ју, 
Би бли о те ка Сте ри ји ног по зор ја, еди ци ја „Дра-
ма тур шки спи си“, Но ви Сад 1966, 30.

16 Исто, 23.
17 Исто.
18 Исто, 38.
19 Исто, 24–27.
20 У на у ци о књи жев но сти, су прот не вред-

но сти у дра ми на зи ва ју се „ан ти те тич ке вред-
но сти“.

фи ка ци је и ана ли зе вр ста ди ја ло га и мо но ло га за кљу чу је мо 
да, у од но су на сва ко днев ни жи вот, опер ски жа нр пру жа 
ви ше мо гућ но сти са оп шта ва ња драм ске рад ње, при ка зи-
ва ња емо тив них стра на лич но сти и до га ђа ја, као и ства ра-
ња од ре ђе них ути са ка и илу зи ја код слу ша ла ца. Сва ки од 
на ве де них ви до ва го во ра има од ре ђе ну уло гу у са оп шта-
ва њу дра ме, а ком по зи тор се опре де љу је за вр сту го во ра 
пре ма екс пре сив ном ни воу тек ста ко ји ће би ти из го во рен, 
од но сно от пе ван. Са мим тим што су не ке од по ну ђе них 
ва ри јан ти ре ал но у рет кој сва ко днев ној упо тре би (нпр. 
„го вор у стра ну“ или „ин ди рект ни“ ди ја лог), њи хо ву по ја-
ву у опе ри тре ба по сма тра ти са по себ ном па жњом. При 
том, с јед не стра не, тре ба има ти у ви ду по тре бу ком по зи-
то ра да при ме ни од ре ђе ни вид го во ра, а с дру ге, да драм-
ски ка рак тер ко ји на по се бан на чин го во ри (пе ва), има и 
по себ ну дра ма тур шку уло гу у драм ском мо мен ту опе ре. 
Ди на ми зам са оп шта ва ња и од ви ја ња драм ске рад ње за ви-
си од драм ских мо ти ва ко ји по кре ћу драм ски ка рак тер, 
али екс пре сив ност и пси хо ло шки на бој драм ског то ка, 
кре и ра ње од ре ђе не ат мос фе ре у ко јој се од ви ја драм ска 
рад ња, као и кре и ра ње сво је вр сног сти ла из ла га ња це ло-
куп не опе ре, за ви се пр вен стве но од вр сте ди ја ло га и мо но-
ло га, као и од са ме вр сте књи жев ног је зи ка (про зног или 
ри мо ва ног, тј. по ет ског).

Сто га је дра ма тур шка уло га сва ког ли ка у опе ри (би ло да 
је у пи та њу со ли ста или хор као ко лек тив ни лик) до не кле 
сти ли зо ва на на чи ном го во ра ко ји пре о вла ђу је у ње го вом 
де ло ва њу кроз опе ру. Мо же се ло гич но прет по ста ви ти да 
ће драм ски ка рак тер, ко ји има пр вен стве но ре а ли стич ку 
дра ма тур шку уло гу у са оп шта ва њу драм ског то ка, пре вас-
ход но де ло ва ти раз го вор ним и дру гим вр ста ма ди ја ло га, 
док ће драм ски лик, чи ја је дра ма тур шка уло га ве за на за 
ис по ља ва ње и ту ма че ње мо рал них и емо ци о нал них са др-
жа ја уокви ре них у це ло куп ну иде ју-те му опе ре, че сто сво ја 
раз ми шља ња пла си ра ти пу тем мо но ло га. Драм ски лик 
ко ји у се би са др жи по кре тљи ви ју, ди на мич ни ју дра ма-
тур шку уло гу (нпр. лик са дра ма тур шком уло гом же ли о ца 
или са уло гом про тив ни ка глав ног ли ка итд.) сва ка ко ће 
че сто ис по ља ва ти сво је ка рак тер не осо би не и ам би ци је 
кроз тзв. ди рек тан го вор – ли цем у ли це, че сто у енер гич-
ни јим вр ста ма ди ја ло га – дра ма тич ни и бор бе ни, и кроз 
ре а ли стич ни ји књи жев ни је зик – про зни, док ће драм ски 
лик ко ји је ма ње ак ти ван у по кре та њу и од ви ја њу драм ског 
то ка (нпр. онај са дра ма тур шком уло гом по ма га ча глав ног 
ли ка) текст пла си ра ти нај че шће у ди ја ло гу ма њег ин тен-
зи те та, јав ном го во ру или не ком дру гом ви ду ко му ни ка-
ци је ма њег афек тив ног ин тен зи те та. Жан ров ско опре де-
ље ње опе ре у нај ве ћем про цен ту на ме ће вр сту књи жев ног 
го во ра, та ко да се уно ше њем су прот не вр сте го во ра до би ја 
стил ски кон траст. У опе ра ма на ци о нал них шко ла, на при-
мер, текст је ве ћи ном про зни, док су ци та ти хор ских пе са-
ма нај че шће ри мо ва ни, по ет ски. Ти ме се ства ра кон траст 
ре а ли стич ког де ло ва ња по је ди нач них ли ко ва и сво је вр-
сних му зич ких ин тер ме ца из ме ђу де ло ва драм ске рад ње.

1 Х. Клајн, Основни проблеми режије, Универзитет 
уметности, Београд, 1995.

2 Исто.
3 При том је, под се ћа мо, у до са да шњим раз ма тра њи ма „дра-

ма тич ност“, по сма тра на на нај ви шем ни воу (ни воу це ли не де ла), 
би ла дру го име за „не ја сно ћу иде је“, од но сно, на ни жем ни воу, 
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33 В. Ар чер, нав. де ло, 12.
34 За раз ли ку од Ар че ро вог ми шље ња, са вре ме на епи сто ло-

гра фи ја је у то ли кој ме ри раз ви је на да по сто је чи та ве де се ти не 
вр ста и жан ро ва епи сто лар не про зе и по е зи је, ко је се мо гу при-
ме ни ти и на епи сто ле упо тре бље не у драм ској ли те ра ту ри, нај-
че шће у ви ду ин тер тек ста, од но сно би ло ка квог ци та та уба че ног 
у књи жев но де ло. Да нас по сто ји ве ли ки број књи га по све ће них 
ци тат но сти и ин тер тек сту ал но сти, од на пи са Ду брав ке Ора јић 
– То лић, пре ко ра до ва Ју ли је Кри сте ве, до ра до ва Зо ра на Кон-
стан ти но ви ћа. Ин тер текст је је дан од за ма ја ца драм ске рад ње и 
њи ме се до дат но ства ра и по ве ћа ва драм ска тен зи ја.

35 Осно ви дра ма тур ги је, 337. 
36 Про дук ци о ни мо де ли су они мо де ли ства ра ња умет нич ког 

де ла, на ста ли под ути ца ји ма ко ји су би ли до ми нант ни у вре ме 
на ста ја ња књи жев ног де ла. Ре цеп тив ни мо де ли су на ста ли као 
ре зул тат схва та ња и при хва та ња умет нич ког де ла (књи жев ног, 
му зич ког итд.). Ре цеп тив ни мо дел мо же би ти син хрон (са вре-
мен) и ди ја хрон (исто риј ски по сма тран). 

37 Као ин тер текст.
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21 Исто, 27.
22 Под те мом мо же мо под ра зу ме ва ти ону 

основ ну осе ћај ну и ми са о ну нит ко ја по ве зу је 
зна че ња раз ли чи тих еле ме на та де ла. У овом 
сми слу, те ма се мо же од ре ди ти као зна чењ-
ски суп страт књи жев ног де ла, као је дин ствен 
смер зна че ња ко ји до би ја ју раз ли чи ти мо ти ви 
и си ту а ци је, као пра вац у ко јем де ло упу ћу је 
чи та о че во ми са о но, осе ћај но и мо рал но ре а го ва-
ње на ње гов умет нич ки свет, Реч ник књи жев-
ник тер ми на, 801, С. К. /Све то зар Ко ље вић/.

23 Лајтмо тив (le it-mo tiv) је под јед на ко при-
ме њи ван у књи жев ној и у му зич кој умет но-
сти. По Хан су фон Вол цо ге ну, то је: му зич ка 
те ма ко ја се по ве зу је с не ким ка рак те ром, 
пред ме том или емо ци јом, у Ваг не ро вим опе-
ра ма, ко ја до би ја, да кле, ве о ма од ре ђе но асо-
ци/ј/аци о но уте ме ље ње, Реч ник књи жев них 
тер ми на, 389. 

24 Што га ве зу је не са мо за драм ске ка рак те-
ре, већ и за драм ске мо ти ве!

25 Ме ђу тим, сва ка вр ста мо но ло га је већ 
по сво јој при ро ди ди ја ло шка. Упра во је то, 
пре ви ше де се ти на го ди на, до ка зао Ми ха ил 
Ми ха и ло вич Бах тин, ко ји у књи зи Марк си-
зам и фи ло зо фи ја је зи ка (Но лит, Бе о град, 1980, 
пре вео Ра до ван Ма ти ја ше вић, 95) пи ше: 

Не ма пр ве ни по след ње ре чи и не ма гра ни це 
ди ја ло шком кон тек сту. Не ма ни чег ап со лут-
но мр твог: сва ки сми сао има ће свој пра зник 
по нов ног ра ђа ња. Он та ко ђе пи ше: Реч је за јед-
нич ка те ри то ри ја из ме ђу го вор ни ка и са го-
вор ни ка, и за кљу чу је: Два гла са су ми ни мум 
жи во та, ми ни мум по сто ја ња“ (од но си се на 
бес ко нач ни ди ја лог, на то да све по сто ји да би 
би ло са оп ште но).

26 У књи зи Вол фган га Кај зе ра, Је зич ко 
умет нич ко де ло (Срп ска књи жев на за дру га, 
Бе о град, 1973, пре вео Зо ран Кон стан ти но вић), 
по ми њу се сле де ћи ви до ви го во ра: раз ма тра-
ње, из ве шта ва ње, за по ве да ње и вред но ва ње. 
Као об ли ци при по ве да ња, из ме ђу оста лих, 
по ми њу се мо но лог и ди ја лог.

27 Осно ви дра ма тур ги је, 318. 
28 Син таг ма „раз го вор ни ди ја лог“ је, по сво-

јој при ро ди, та у то ло шка. Сто га би при клад ни-
је би ло ко ри сти ти син таг му „ди рек тан“ или 
„не по сре дан“ ди ја лог, за раз ли ку од „ин ди-
рект ног“ или „по сред ног“ ди ја ло га.

29 Осно ви дра ма тур ги је, исто.
30 У књи зи Про бле ми по е ти ке До сто јев ског 

(Но лит, Бе о град, 1967) М. М. Бах тин се ба ви 
по сто је ћим кла си фи ка ци ја ма ди ја ло га. Он 
де ли ди ја лог на ди рект ни, објект ни и дво гла-
сни. По след њи на ве де ни ди ја лог Ју ли ја Кри-
сте ва на зи ва „ам би ва лент ним“, јер има ви ше 
уло га, мо ћи и сте пе на ко му ни ка ци ја. Сто га се 
чи ни да је дво гла сни ди ја лог, по сво јој су шти-
ни, ана ло ган дво сми сле ном ди ја ло гу.

31 Осно ви дра ма тур ги је, 335.
32 Ge rard Ge net te, Pa limp sests, le li te ra tu re su 

se cond de gre, Па риз, 1982.
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Abstract: Narrative literature and music, being 
forms of arts, share a number of common char-
acteristics. At the same time, they differ in many 
aspects. This paper endeavors to systematize the 
ways in which a narrative text achieves quasi-
musical effects. Musical influences occur at vari-
ous levels: phonological, morphological syntactic; 
the level of the global construction of a literary 
work; its temporal aspects; psychological impact. 
Special attention will be devoted to the triangle 
music – myth – literature; certain philosophical 
implications will also be pointed out. It will be 
demonstrated that the key to musicalization lies 
in the psychoanalytical understanding of human 
mind. Of all the arts, music is closest to the archa-
ic modes of mental functioning. Accordingly, a 
narrative text will be closer to music insofar as it 
manifests processes such as condensation, frag-
mentation, displacement: precisely those process-
es that are typical of the archaic mental structures 
(found also in dreams).

Key words: narrative. musicalization, Joyce, psy-
choanalysis, linguistics, polyphony, myth, pri-
mary processes 

In the late 1990s I wrote an article titled “Levels of the Musi-
calization of Literature”.1 By that time Werner Wolf had 
already done some research in a similar field, but admit-

tedly, I wasn’t aware of that. Shortly afterwards he wrote a 
book2 where he examined in a systematic way various pro-
cedures whereby a literary work can achieve something like 
musical effects, but he wasn’t aware of my article. Zatkalik vs. 
Wolf could be an interesting topic in its own right; however, it 
is not exactly my aim at present to debate either with my for-
mer self or with Mr. Wolf, even though references to both will 
be inevitable. Now, fifteen years after my former article, I am 
going to revisit these issues, and to incorporate some impor-
tant new ideas that have emerged in the meantime.

Introduction: Defining the Scope of 
Narrative

When we define a narrative as the logically consistent repre-
sentation of at least two asynchronous events that do not presup-
pose or imply each other3 or even as the organizing principle of 
all discourse4, then, the scope of the application of the concepts 
of narrative and narrativity appears extremely broad. Indeed, 
postclassical narratology has been rather enthusiastic about 
including a whole range of activities and products under the 
heading of narrative. Thus we have legal narrative, and nar-
rative therapy, and even a cooking recipe can be turned into a 
story. That narrative can become anything that an individual 
human being construes as narrative may be too sweeping a 
statement, but it does draw attention to the role of the perceiver 
(reader, observer, consumer) – the narratee – in defining some-
thing as narrative. 

For the present purpose, my understanding of narrative 
will be both limited and broad. Limited in the sense that I 
will restrict myself to literary narrative, or fiction. After all, 
as Roland Barthes says,5 literature is the privileged vehicle of 
narrative. However, within the confines of literary narrative, I 
admit as narrative a broad range of texts, including such where 
the very existence of plot is doubtful, characters are contradic-
tory, sequence of events illogical etc., in other words, some of 
the essential narrative requisites are lacking. We must bear 
in mind that there is no clear-cut distinction between narra-
tive and non-narrative, nothing like absolutely narrative, as 
opposed to absolutely non-narrative texts. There are certain 
conditions of narrativity, certain factors that contribute to a 
smaller or greater degree of narrativity. Marie-Laure Ryan,6 
for instance, suggests that the following conditions need to be 
fulfilled if a given artifact is to be considered a narrative: 

• Representation of life
• About singular, not endlessly repeatable events
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• Individual characters
• Significant changes
• Selection of events
• Teleology
• Narrative tension
• Suspense (what will happen) / curiosity (we know what will 

happen, but don’t know how it will happen) / surprise (things 
didn’t turn out the way we expected)

• Ability to summon an evolving world to the imagination

Not all of these conditions, nor their full extent are to be 
deemed necessary in order to call something a narrative. 

Both narrative – in this sense – and music are forms of art. 
If we agree on this, it means that we recognize their common 
characteristics which place them in the category of the arts. 
Besides, according to one possible classification of the arts, 
both fiction and music are labeled as “temporal”, as distin-
guished from “spatial” (visual). The matter is by no means sim-
ple and straightforward but on this occasion it enters into our 
agreement. This would make the number of common features 
still larger. And when Byron Almén states that the narrative 
articulates the dynamics and possible outcomes of conflict or 
interaction between elements, rendering meaningful the tempo-
ral succession of events, and coordinating events into an interpre-
tive whole7 we cannot be sure whether this applies to literature, 
music or some other medium. And we would be right, this defi-
nition is meant to include both verbal and musical narrative, 
and it is used to counter the arguments of those scholars who 
are skeptical about the possibility of the latter (Carolyn Abbate, 
Jean-Jacques Nattiez). At least since the 1980s, music scholars 
have searched for narrativity in music, and even established 
certain degrees of musical narrativity.8 Conversely, and this is 
what chiefly matters in this paper, a number of literary works 
have also been regarded as being somehow musical. Aldous 
Huxley tells a story about certain characters, and he alleged-
ly constructs the story in the manner of a fugue. The novel 
is titled Point Counter Point. Anthony Burgess writes a novel 
titled Napoleon Symphony, and he tries to fashion it after the 
model of (surprise, surprise) Beethoven’s Eroica Symphony. 

There are many ways in which music and narrative can be 
related. Tzvetan Todorov’s fundamental narrative structure 
equilibrium – disequilibrium – equilibrium, the initial and 
final equilibriums being different, is in some aspects analogous 
to Schenkerian Ursatz. And having mentioned Schenker, the 
relationships between musical surface and deeper structural 
layers can be seen as analogous to the structuralist distinction 
between fabula and sjuzhet (story and discourse, histoire and 
recit…). Byron Almén’s theory of musical narratology argues 
for isomorphism between verbal and musical narrative and 
postulates a “sibling model”, according to which musical nar-
ratology is a “sibling” to verbal one rather than being derived 
from literary narrative. Various types of program music try to 
combine verbal narrative with music. We could go on.

What I am interested in now is the “musicalization of fiction” 
(the expression apparently originating with A. Huxley), and an 
obvious way to discuss it is to a) recognize that, being forms 
of art, music and fiction must share many characteristics; b) 
identify in what respects they differ, and c) recognize that dif-
ferences open up possibilities for influences. I will present a 
systematic overview of the ways music can influence narrative, 
or narrative attempts to achieve musical effects. I call them the 
levels of musicalization. The list has not changed substantially 

since my 1998 article, but the way these levels 
are described and interpreted has.

0. Music as the narrated subject
1. Acoustic qualities of narrative 
2. Narrative structure
 2.1. Morphology and syntax in linguis-

tics, narrative and music
 2.2. Overall narrative construction 
 2.3. Musical and verbal polyphony
3. General principles of narrative vs. musi-

cal constitution
 3.1. Agency
 3.2. Temporality
 3.3. Semantics
4. Narrative, music and myth
5. Philosophy of music in narrative terms
6. Psychology in narrative and music
 6.1. Expressive potential
 6.2. Psychoanalysis as the key to musi-

calization

In reality these levels are very closely inter-
related: one and the same procedure often 
pertains to more than one level. For some 
readers this would amount to a method-
ological flaw; I prefer to see it as recognition 
of realities. Different levels mean different 
procedures, different strategies, but as these 
procedures and strategies sometimes recur 
through different levels, they are given deep-
er interpretations, acquire richer meanings. 
Further methodological inconsistencies will 
occur when I switch from the considerations 
of various narrative aspects being influenced 
by music, to musical aspects influencing nar-
rative. I am perfectly assured, though, that 
whichever side we take as our vantage point, 
we arrive at significant observations about 
the relations between music and narrative. 

0. Music as the Narrated 
Subject 

By simply narrating about music or musi-
cians, fiction doesn’t produce musical effects. 
Thomas Mann in Doktor Faustus writes about 
Adrian Leverkühn, a composer, a semblance 
of Schoenberg, but the story itself thereby 
becomes no more musical than if he were 
writing about alligators in the Mississippi 
delta. This is the reason why I am assigning 
this aspect a zero level. Yet, the reason why 
I am mentioning it in the first place is not 
merely to forestall misunderstanding about 
what is and what isn’t musical, but because 
musical references in a narrative may serve 
to draw attention to music, create a musical 
atmosphere, trigger off a musical mode of 
perception.
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ter, still serves a similar purpose, namely, to make the listener-
reader more attuned to a musical mode of perception. It needs 
to be backed up by other musicalizing procedures.

2. Narrative Structure

2.1. Morphology and Syntax in Linguistics, 
Narrative and Music

One uses language to tell a story. One uses a hierarchy of ele-
ments: phonemes, morphemes, syntagms, clauses, sentences, 
and one presumably obeys the rules of phonology, morphol-
ogy and syntax. As with other levels, in order to demonstrate 
musicalization, we need first to establish a common ground 
for comparison, by pointing out similarities between the two 
media. Against this common ground, the differences will 
show more clearly, and these differences open the possibilities 

of mutual influences, of one medium partaking of the other. 
As the Example 1 illustrates, music is, like language, par-

sable into hierarchically organized discrete units; and con-
versely: meaningful portions of music f low are constructed 
by combining smaller units into larger. Cadential processes 
perform the function similar to punctuation. How these units 
are combined is governed by certain rules; the Chomskyan 
formulation about a definite set of elements subjected to a defi-
nite set of rules whereby an indefinite set of sentences can be 
generated is also a viable way of describing some important 
aspects of music. 

As long as we are familiar with these rules of musical syntax, 
we are able to recognize the Example 2a as musically “ungram-
matical” even if we haven’t actually heard the original (Ex. 2b), 
as much as we recognize the following sentence as incorrect: 
And music now language speak about I. 

Moreover, if in language we distinguish between units of 
first articulation – morphemes as minimal signifying units – 
and non-signifying phonemes which are units of second artic-
ulation, a similar double articulation is arguably possible in 
music. Namely, an individual tone has no musical significance 
(except under very special circumstances); music theory gen-
erally recognizes motive as the smallest musically meaningful 
combination of tones. 

Once introduced, this analogy with linguistics proves to be 
very inviting. (See Example 3)

There are, however, specific situations in 
which music as the subject matter can actu-
ally become relevant to my present purpose. 
Consider the following quotation from 
Aldous Huxley’s Point Counter Point:

In the opening largo John Sebastian had, 
with the help of Pongileoni’s snout and the air 
column, made a statement: There are grand 
things in the world, noble things; there are 
men born kingly; there are real conquerors, 
intrinsic lords of the earth. But of an earth 
that is, oh! complex and multitudinous, he 
had gone on to reflect in the fugal allegro. You 
seem to have found the truth; clear, definite, 
unmistakable, it is announced by the violins; 
you have it, you triumphantly hold it. But it 
slips out of your grasp to present itself in a 
new aspect among the ‘cellos and yet again 
in terms of Pongileoni’s vibrating air col-
umn…The Rondeau begins, exquisitely and 
simply melodious, almost a folk-song. It is a 
young girl singing to herself of love, in soli-
tude, tenderly mournful. A young girl sing-
ing among the hills, with the clouds drifting 
overhead. But solitary as one of the floating 
clouds, a poet had been listening to her song. 
The thoughts that it provoked in him are the 
Sarabande that follows the Rondeau.

The narrator does not merely describe a 
concert in which J. S. Bach’s Orchestral Suite 
No. 2 is being performed. He paraphrases 
the effect the music has on him in terms of 
an imaginary content he attributes to Bach’s 
music. This is what Werner Wolf calls imagi-
nary content analogy. The words are there to 
supply what is tendentially absent in music: a 
referential content.9 

1. Acoustic Qualities of 
Narrative

When an author writes something he or 
she expects it to be read. When a composer 
writes something he or she expects it be per-
formed, to be heard. True, you can read the 
text aloud – not to mention oral literature 
– as much as you can read the score, but the 
fundamental difference still remains, the 
difference in the role of sound, in its priority. 
One is tempted to think that fiction becomes 
the more musical the more effort it puts to 
engage the sense of hearing. Up to a point it 
is true, but we ought to beware of overesti-
mating this aspect. I will say something very 
trivial: not everything we hear is music. A 
text read aloud may affect us by the way its 
sounds, but I am not sure that the effect is 
necessarily musical. The aural aspect, there-
fore, while clearly making a more substantial 
contribution to musicality than subject mat-

Example 1. – W. A. Mozart: Piano Sonata, KV 311
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function, without significantly altering the 
motive itself, it can be labeled as inflectional, 
and since it does not occur on its own, it is 
analogous to a bound morpheme.10 

Returning to Noam Chomsky, of utmost 
importance for our purpose is his differentia-
tion between the deep and surface structures 
of language; the former contains the core of 
semantic relationships, which are mapped 
onto the surface via certain transformations. 
As John Sloboda11 argues, this is analogous 
to the theoretical model of music propound-
ed by Heinrich Schenker, according to which 
what we actually hear is regarded as musical 
surface arising from the elaboration of suc-
cessive deeper layers of music. Actually, all 
well-made tonal music is ultimately reduc-
ible to a few types of fundamental structure, 
Ursatz. To anticipate the latter portion of this 
paper: the deep/surface dichotomy opens a 
psychoanalytic perspective and points to yet 
another analogy, that with the manifest and 
latent in dreams, as postulated by Sigmund 
Freud.

So far, we have pinpointed some funda-
mental similarities between language and 
music. However, it is through examining 
the ways in which music is not like language 
that we can perhaps learn a great deal about 
both. 

Discrete units did we say? (See Example 
4) Consider this excerpt from Penderecki 
or for that matter any of György Ligeti’s 
micropolyphonic pieces or a great deal of 
electronic music. No human language could 
possibly tolerate such a blurring of boundar-
ies between its units, such fusion of words 
or sentences. And whereas no meaningful 
use of human language is possible without 
sentences, even in tonal music alongside 
musical sentences there are looser, fragmen-
tary structures; and in the present example 
the very notion of musical sentence is col-

In Ex. 3, the bracketed motive is obviously the smallest enti-
ty to which we attribute some kind of musical meaning (how-
ever we conceive of meaning in music). It is first transposed, 
then transposed once again and at the same time expanded. 
The expansion (dotted bracket) serves to complete the phrase, 
but never occurs independently in the piece. The original 
musical motive thus behaves as a free morpheme. It later takes 
on a suffix; since the suffix basically performs a grammatical 

Example 2a. – L. v. Beethoven: Piano Sonata, Op. 2 No. 1

Example 2b. – L. v. Beethoven: Piano Sonata, Op. 2 No. 1 

Example 3. – L. v. Beethoven: Piano Sonata Op. 2 No. 2, III 
movement

Example 4. – Krzysztof Penderecki: Threnody
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Example 5. – Anton Webern: Fünf Stücke für Orchester, Op. 10 No. 5
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any sense of sentence-level syntactic organi-
zation. Similar instances could be found in El 
otoño del patriarca by García Márquez, while 
Joyce himself does something opposite, yet 
with a similarly musicalizing effect, at the 
beginning of the “Sirens” episode from Ulyss-
es. The utterly broken, fragmented passage at 
the beginning of the chapter cannot fail to 
remind of Webern’s pointillistic texture. 

Syntactic aspects need some further exam-
ination of the syntagmatic axis of language, 
the axis of combination or the rules of com-
bining linguistic units, and how they relate 
to thematic procedures in music. The most 
important point is that, when combining 
units, music allows and even demands much 
more repetition than language. Let alone folk 
music, which makes little use of any other 
thematic work except repetition, let alone 
popular music, minimalism, or some special 
pieces like Ravel’s Bolero, but think of a clas-
sical piece, of Beethoven’s Fifth, for instance: 
how many bars with nothing but the initial 
motive; think of how many times the motive 
from the beginning of Marche funèbre from 
Chopin’s Bb Minor Piano Sonata repeats 
throughout the piece. Even Schoenberg’s 
developing variations do not provide an 
effective counterexample: variations – devel-
oping or otherwise – mean that for all the 
novelty they gradually introduce, something 
is constantly repeated. Polyphonic music of 
the strict style, with melodic lines lacking 
any distinct motivic structure, again fails to 
contradict the repetition argument: imitative 
work, even if disguised, nonetheless means 
repetition of a meaningful portion of music. 

True, some words or phrases will also 
inevitably repeat in a literary work, but the 
difference is enormous. To begin with, when 
a motive is initially presented, consecutive 
repetition is almost a norm in music, and 
highly implausible in fiction. Yet, Anthony 
Burgess writes:

…he himself, he himself he himself stands by 
her door by her door by her door. Asset assert 
insert key. By foul magic wrong key. Not his 
key. Yes, his key.12

This is clearly not a usual way to construct 
a verbal passage. I assume that an insightful 
reader may even discern the musical model 
behind the threefold repetition of the phrase 
“he himself”; in case they don’t, it is shown 
in the example below:

Example 7. – W. A. Mozart: Symphony in G 
minor, KV 550

lapsed. In addition, with the disappearance of tonal harmony, 
the cadential function is obliterated, and analogies between 
cadential processes and punctuation cease to be operative.

At the opposite pole of texture, in Anton Webern’s pointil-
lism, not only thematic units, but the very tissue of music frag-
ments to the point of disintegration. One can hardly perceive 
how smaller units are integrated into larger wholes, or identify 
the aforementioned double articulation or hierarchical order-
ing. (See Example 5)

Consider, further, 

Example 6a. – W. A. Mozart: Piano Sonata, KV 309, first 
subject

To group the notes the way suggested by the shaded area 
would seem utterly counterintuitive, and for a music theo-
rist it clearly violates the rules of segmentation that we teach 
undergraduate students. Yet it is precisely what Mozart does: 
that same group of notes is used as a unit in the development 
section. 

Example 6b. – W. A. Mozart: Piano Sonata, KV 309, 
development

Obviously, what can and what cannot constitute a meaning-
ful unit is actually quite poorly defined in music, and the seg-
mentation of music flow proves to be much more ambiguous 
than a similar process in language. This amounts to saying that 
unlike language, one cannot really make a dictionary of music, 
even if certain elements (Wagnerian leitmotifs or cadential 
formulas) may appear to be viable candidates for dictionary 
entries. Ultimately, this is the question of semantics: the mean-
ing of musical elements is entirely different from verbal mean-
ing, but I will defer the discussion of semantic issues until a 
further level. 

The above considerations suggest rather obvious musical-
izing procedures: blurring the boundaries between discrete 
linguistic elements on various hierarchical levels, as would 
normally happen in music. James Joyce in Ulysses fuses words 
to produce combinations like “potatosoap” or “Bronzelydia.” 
Truncated sentences abound, such as: What perfume does your? 
(implying, of course, “wife use” as a continuation), and even 
individual words are frequently decomposed into their con-
stituent parts. Molly’s monologue – some forty pages or so – is 
rendered without a single punctuation mark, thus annihilating 
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Sturcturalist narratology, with Russian formalists as precur-
sors (above all Vladimir Propp), tried to establish a specific 
narrative grammar.13 Roland Barthes, for instance, identifies 
narrative units, much along the lines of linguistic analysis. It 
is the functional nature of certain segments of the story that 
makes them units. He distinguishes between various types 
of functions14 and defines the narrative sequence as a logical 
succession of nuclei bound together by a relation of solidar-
ity: the sequence opens when one of its terms has no solidary 
antecedent and closes when another of its terms has no con-
sequent. [T]he origin of a sequence is not the observation of 
reality, but the need to vary and transcend the first form given 
man, namely repetition: a sequence is essentially a whole within 
which nothing is repeated.15 Greimas contributed to the study of 
narrative his well known semiotic square, and there are many 
other approaches to concepts such as narrative levels, narrative 
functions etc. Such narrative elements – narratemes – however 
defined, may also be subject to repetition, expansion, frag-
mentation. The discussion at further levels will address some 
of these issues.

2.2. Overall Narrative Construction: 
Large-scale Processes and Formal 
Typology 

In music, recurring motives may serve as a cohesive force 
across large time-spans and throughout an entire piece, as 
evidenced particularly by late tonal and post-tonal music. 
Recurring words, phrases, literary motives etc. can serve sim-
ilar purpose, and this is not necessarily a musicalizing device 
until the amount of repetition reaches such levels as in Joyce’s 
Ulysses, when they become comparable to musical leitmotifs. 
This contributes to construction on larger and global scales. 
What we now need to turn our attention to concerns the pos-
sibility of rendering an overall construction of a literary work 
in the manner of a musical form, such as sonata, rondo etc. 

As a case study, I will take Ulysses – by far my favorite exam-
ple of musicalized prose, as the reader will have realized by 
now. It was apparently Ezra Pound who first likened this novel 
to sonata, and the idea has subsequently recurred throughout 
Joycean literature. Generally speaking, sonata-allegro move-
ment is a particularly suitable model, as it provides a fully real-
ized plot, complete with characters, conflict, resolution.16 

Stephen and Bloom are, of course, conceived of as sonata 
themes. The first three episodes are devoted mainly to Ste-
phen, and they constitute what James Hepokoski and Warren 
Darcy17 label as the primary theme space. Bloom’s theme space 
occupies episodes four to thirteen. Bloom is thus, problemati-
cally, assigned the role of a secondary theme. Furthermore, in 
the “Circe” episode, previously stated materials appear frag-
mented, transformed, distorted, constantly recombined and 
variously juxtaposed, alternating with an enormous frequency 
– the very same procedures found in sonata development sec-
tions. Analogies with a sonata development do not stop there. 
“Circe” is what William Caplin18 calls the core of the develop-
ment: that is “where the real action is.” In many development 
sections it is preceded by what he labels as pre-core, a sort of 
introduction to the development: warming up, as it were. And 
that is exactly how I read the preceding episode, “Oxen of the 
Sun.” With chapter 16, the general tone becomes more tranquil, 

Consecutive repetition is probably the 
most striking in its musical qualities, but 
words or phrases that recur throughout a 
narrative work, if frequent and prominent 
enough, also achieve a musicalizing effect.

Given repetition as the core thematic pro-
cedure, other forms of thematic elaboration 
can basically be understood as non-literal 
repetition, with varying degrees and types 
of transformations that the original material 
undergoes. The material can be embellished, 
decorated, which is frequently referred to as 
variation; only portion of it may repeat (frag-
mentation); it could be subject to expansion, 
inversion, retrogradation etc. In the same 
novel Anthony Burgess writes: The squarecut 
pattern on the carpet. Squarecut the carpet’s 
pattern. Pattern the cut-square carpet. Very 
unlanguage-like, but easily imaginable as 
varied repetition of a musical phrase. 

In many languages affixes are used to alter 
the meaning and/or grammatical function 
of a word. There are sets of rules governing 
such procedures, and a writer usually has but 
limited freedom to be creative in that respect. 
Musical motives can also be expanded by 
inserting new material before, after or inside 
the motive itself, which makes a neat par-
allel with prefixes, suffixes and infixes. As 
we learn from Example 3, such procedures 
can be formalized up to a point, particularly 
when the expansion is effected so as to pro-
duce a cadential formula. Yet the degree of 
freedom is incomparably greater in music. 
Accordingly, when the protagonist of Ulysses, 
Leopold Bloom, is referred to as Poldy, that 
is still within the limits of the linguistically 
acceptable; when, however he becomes “Jol-
lypoldy the rixdix doldy”, Bloohoom, Bool-
oohoom, Joyce clearly oversteps the bound-
aries of linguistics and treats the name with 
a music-like freedom. 

Particularly music-like is the following 
excerpt from “Sirens”, as it emulates a typical 
musical procedure of first stating a theme, 
and then fragmenting it:

– I saved the situation, Ben, I think. 
– You did, averred Ben Dollard. I remember 

those tight trousers too. That was a brilliant 
idea, Bob. 

Father Cowley blushed to his brilliant pur-
ply lobes. He saved the situa. Tight trou. Bril-
liant ide. 

Under the present heading, the discussion 
so far has been devoted solely to linguistics, 
since narrative as understood in this paper 
is, among other things, a linguistic con-
struct. Once language has been applied in 
such a way as to produce a narrative, other 
types of units arise, with their specific rules 
of delineation, selection and combination. 



51

ta transition. However, while the semblance 
may hold with certain, typically early por-
tions of transition that may appear to roam 
aimlessly – frequent, possibly abrupt and 
ostensibly arbitrary key shifts are meant to 
put the listener off the track, as it were, and 
heighten the dramatic effect of the dominant 
arrival – the overall profile of a typical tran-
sition proves to be one of a clearly directed 
drive towards a clearly pre-defined goal. 
There should also be a sense that the sec-
ond theme arrives as an inevitable outcome 
of previous activities, and moreover a high 
degree of openness and inconclusiveness 
should be felt at the end of transition. I can 
hear nothing like that in the “Proteus” epi-
sode. If we are to maintain the sonata anal-
ogy, we must be content with regarding this 
as a highly non-normative case of an exposi-
tion without transition, as, for instance, in 
Beethoven’s Overture Ruins of Athens.21 

Analyzing Ulysses in terms of musical 
form opens further possibilities. Each of the 
18 chapters is a clearly delineated entity. This 
contradicts the strong forward thrust typical 
of sonata and rather resembles a set of varia-
tions: variations on two themes in this case. 
Just like each of the chapters uses a differ-
ent technique to reveal certain facets of the 
characters, to present them in different roles, 
so does each variation shed a new light on 
the theme and possibly develops some of its 
potentials. A notable example of variation 
and sonata forms combined is the symphonic 
poem Tasso by Franz Liszt. And now that I 
mentioned Liszt, another possibility sug-
gests itself. His favorite formal procedure 
was to fuse a single movement, like sonata 
allegro, and a multi-movement form, sym-
phony, for instance. Parts of the sonata may 
posses structural and expressive qualities of 
individual movements. This may also have 
some interesting implication which we will 
not pursue in this paper. 

Returning to our sonata model, we find 
more difficult points to negotiate, issues relat-
ed to the fundamental principles of structur-
ing music flow. Absolutely crucial for sonata 
form is tonality. So far I have shied away from 
engaging seriously tonal matters. What is 
the verbal equivalent to musical tonality, (or, 
for that matter, any kind of systematic pitch 
organization)? Should Bloom’s tonality be B, 
or should Lydia the “siren” represent the Lyd-
ian mode? Such an approach, where certain 
letters or words are ascribed tonal functions, 
has been suggested repeatedly, but I find it 
too shallow. But if not the sonic quality of 
words and letters, what else? The literary 
critic Northrop Frye22 compared his narra-
tive modes to musical keys. For the Russian 
scholar Boris Katz,23 given that all (at least) 

and more coherent: what was previously fragmented seems to 
be reassembled; characters reassume their proper conscious 
waking selves. That is what we generally expect from a sonata 
recapitulation, although the recapitulation might arguably 
begin only with Chapter 17, “Eumeus” being the retransition. 
The relationship between development and recapitulation can 
also be presented in terms of tension-release patterns, and – 
using Wallace Berry’s terminology – the progressive tenden-
cies of development give way to the recessive recapitulation.19 
Finally, Molly’s monologue rushing towards the emphatic and 
conclusive yes is very much like a coda.

A number of points need additional explanation. I would 
first like to examine the relationships between the two themes 
– Stephen and Bloom that is – in the light of sonata procedures. 
The disproportion between their respective theme spaces – in 
length and in complexity – is normative enough for classi-
cal sonata. The first three episodes are very much focused on 
Stephen. The Bloom episodes, on the other hand, involve a 
large number of characters: in the first place it is up to a point 
BloomMolly rather than simply Bloom, and there are other 
characters such as Simon Dedalus, Martin Cunningham, Boy-
lan, the Citizen and the rest. Indeed, in a typical sonata move-
ment theme spaces can be filled with a number of distinct 
materials, and it is often more appropriate to talk about theme 
groups. Very importantly, it is second themes that assume the 
form of theme groups much more frequently. Stephen figures 
prominently within the Bloom space, and encounters between 
Stephen and Bloom begin to occur here. This is also norma-
tive of classical sonatas: if we look into a number of Beethoven 
sonatas we will notice a tendency to reintroduce motives from 
the first theme once the second theme has already been well 
established thematically and tonally. Stephen’s portion of the 
novel is more coherent. It rhymes well with William Caplin’s 
insistence that the function of the first theme is not only to 
establish the home key and present certain thematic mate-
rial, but also to set the standard of stability against which all 
other section in the sonata will be gauged as to their degree 
of stability or instability.20 The second theme is more loosely 
organized, as a rule. Indeed, the Bloom space includes such 
episodes as the highly fragmented and disorienting “Wander-
ing Rocks”: a true development before the normative devel-
opment section. If we accept “Sirens” to be a “fugue”, then it 
is a form of intensified development, occasionally employed 
in proper development sections; more rarely, as in Bartok’s 
Concerto for Orchestra, in expositions. The intensity of devel-
opmental processes within the exposition itself is suggestive 
of Franc Liszt. 

The next point to clarify is recapitulation. A textbook case 
would retrace the steps of the exposition, with appropriate ton-
al shifts. However, none of the parts of the exposition retains 
the same function in recapitulation, and this opens possibili-
ties for far-reaching transformations. Consider the opening 
sentence of the penultimate chapter: What parallel courses did 
Bloom and Stephen follow returning? The narrative focuses on 
the two main characters that are presented simultaneously. 
The two theme spaces are conflated, and an obvious musical 
analogy is Wagner’s overture to Meistersinger for Nürnberg in 
which the themes initially presented in succession are contra-
puntally joined in recapitulation.

Somewhat more awkward for a musically-minded analyst is 
the question of transition, or the bridge section. Fluid, ever-
changing, protean episode 3 may bear some semblance to sona-
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liam Faulkner’s The Sound and the Fury, with its four versions 
of events told by four narrators readily brings to mind varia-
tions.25 Constructing a story in the manner of the fugue has 
been already mentioned several times. In themselves, such ana-
logical constructions are insufficient to achieve truly musical 
effects. There are, however, deeper reasons for the musicality of 
some prose works, and if I concede the relevance of sonata-like 
and other structures, it is precisely because these structures 
are grounded in some deeper structures and processes, to be 
discussed in due course. 

2.3. Musical and Verbal Polyphony 

With this level, the perspective will temporarily shift from 
narrative aspects as influenced by music, to musical aspects as 
influencing narrative. Music is highly predisposed to unfolding 
several events at the same time. Polyphony – generally mean-
ing the existence of two or more voices that are independent 
and equal – is a highly prominent manifestation of music’s 
capacity for simultaneity. What would be a polyphonic nar-
rative? From Mikhail Bakhtin26 we learn that there is such 
a thing as the polyphonic novel, but we also learn that it is 
a vivid analogy – he didn’t really mean musical polyphony. 
In music, two events can be presented at the same time, they 
actually occur at the same time. In a narrative, the author can 
inform us about two events taking place at the same time, but 
in the course of the work they will inevitably appear in suc-
cession, and we will read about them in succession. The true 
polyphony appears to be a hopeless task. It is, therefore, not 
surprising that it is precisely polyphonic effects that authors 
found particularly challenging, especially those authors who 
are otherwise known to be interested in music, or in the musi-
calization of their works. DeQuincey’s Dream Fugue, Aldous 
Huxley’s Point Counter Point, “Sirens” from Ulysses (also gen-
erally regarded as a fugue), Gabriel Josipovici’s “Fuga”; Virginia 
Woolf in “String Quartet” does not explicitly aim at creating a 
polyphonic form, but the very ensemble she refers to, with its 
four melodic instruments, is certainly very well suited to be a 
multi-voiced medium.27

There are various means writers have employed in order to 
achieve polyphonic effects, and I will try to make a list, draw-
ing attention at the same time to the limited extent in which 
each of them can be conducive to that effect: 

1. There can be a plot and a sub-plot, or interwoven narra-
tive threads may co-exist in a narrative. The reader is forced 
to keep several development lines in his or her memory. The 
relations between these different plots, characters etc. can be 
considered a partial equivalent to musical texture. Narratives 
have always availed themselves of the possibilities of that kind; 
it is as much an immanently literary procedure, as it is the true 
influence of musical polyphony. 

2. Let us assume, Bakhtin’s warning notwithstanding, that 
the term polyphonic novel can carry some musical conno-
tations; it will serve our purpose insofar as many centers of 
consciousness which have not been brought to a single common 
denominator… characters can be subjects of their own words… 
independent from the author himself, having their own voice 
and telling their own story.28 Bakhtin said that of Dostoevsky, 
but it is applicable to many writers, particularly in the 20th 
century. 

European languages possess a complex sys-
tem of tenses, this could be equivalent to the 
system of keys in common practice tonality. 
He applied this approach to analyze a poem 
by Pushkin, and his analysis turns out to be 
not totally unconvincing. Or, let us speculate 
how this idea can produce a sonata-type nar-
rative: an event in the present tense and an 
event in the past, followed by narration with 
frequently changing tenses, and subsequently 
retold with both events in the present. Since 
present tense is rather unusual in narrative, 
this would probably mean direct speech: a 
scene, rather than a summary. So far I haven’t 
been able to find this sort of narrative, but it 
can at least be imagined. Alternatively, we 
might look for certain personal characteris-
tics and relationships between literary char-
acters and try to represent them through key 
relations. This is how Scott Ordway analyzed 
“Sirens”, Boylan representing the dominant 
key, with respect to Bloom who is the tonic.24 
What do we achieve, however, when we pro-
ceed along these lines within the framework 
of the entire novel? We have already denied 
Bloom the status of the home key. But would 
he really be the dominant with respect to 
Stephen’s tonic? Or had we better think of 
Bloom as the subdominant (subdominant 
second theme is a rare exception with Vienna 
classics – although Ruins of Athens are again 
a case in point – but is occasionally found 
in romantic sonatas, Schubert for instance). 
And, more importantly, are we not taking 
the technical terms of harmonic theory too 
literally? If this be so, had we not better dis-
miss the tonal considerations altogether and 
search for analogies in non-tonal music? A 
composition such as Arnold Schoenberg’s 
dodecaphonic Violin Concerto, for example, 
relieves us from our concerns about func-
tional tonality. I admit to being unable to 
follow through this analogy. For one, while 
twelve-tone compositional technique serves 
to generate harmonic and motivic substance, 
it plays a far weaker role in large-scale pro-
cesses, unlike tonality which provides under-
pinning for an entire sonata or for that mat-
ter any other tonal form. And then, a twelve-
tone row is responsible for systematic pitch 
organization, but at the same time also for 
the thematic content; it thus conflates tonal 
and thematic planes. In a word, principles of 
pitch organization – be they based on tone 
rows, specific modes, referential collections, 
pitch class sets or otherwise – cannot be reli-
ably and consistently connected to anything 
in literature. This is not a minor setback for 
the kind of analysis we are pursuing under 
this rubric. 

Other literary works can be and have been 
analyzed along similar lines. Reading Wil-
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polyphony, and, of course, so can be any 
other semantic ambiguity. 

6.3. Similarly, but in a more sophisticated 
way, metaphorical use of language forces us 
to be aware of both the literal and the meta-
phorical meaning of a given word or phrase, 
with the resulting polyphonization of mean-
ing. More generally speaking, any use of 
language rich in connotation suggests this 
semantic polyphonization. 

6.4. The fusion of various meanings in 
a single word like gracehoper/grasshopper 
from Finnegans Wake. Again, Joyce wants us 
to experience several things at once. 

However, when we talk about exploiting 
the various possibilities offered by the double 
meanings or semantic ambiguities: the effect 
may be musical, though not necessarily; and 
even if we do consider it musical, then not 
necessarily equivalent to musical polyphony: 
they actually may resemble more those situa-
tions in music which are ambiguous or imply 
different continuations at the same time, 
without being polyphonic. 

7. These have been the ways the very use 
of language aims at achieving polyphonic 
effects. Now, just as two or more words can 
be fused to produce a semantically richer 
entity, so can two or more literary charac-
ters be fused. One person can at the same 
time be another one, the mind of one person 
can be filled with the memories of another 
one and so on. Joyce is again a paradigmatic 
example: the “Circe” episode from Ulysses or 
many instances from Finnegan. The effect is 
musical, although not so much polyphonic as 
resembling the effect of the fusion or blend-
ing of two musical themes, as exemplified 
by the following Beethoven excerpt, which 
music theory clearly does not recognize as 
polyphonic (Example 8).

3. Creating an impression of the simultaneous occurrence 
of two events is achieved by their quick alternation or by the 
interruption of the continuous presentation of one event by 
the sudden, often quite short intrusion of a content related to 
a completely different but simultaneous event. Think of Joyce, 
for instance, or Sartre’s Les Chemins de la liberté. Even though 
such techniques do not alter the nature of the literary work 
qualitatively, the reader is forced to constantly bear in mind 
various situations at the same time, and the polyphonic effect 
is achieved to some, though limited extent. 

4. Temporal permutation functions in a similar way. Prac-
ticed throughout the whole history of literature, almost obliga-
torily since Proust, it is to a large extent perceived as an imma-
nently literary phenomenon, so that perhaps it does not achieve 
any particular musical effect, except possibly in the case of very 
sharply conflicting temporal streams (as in the almost whimsi-
cally overturned chronology in Huxley’s novel Eyeless in Gaza, 
or Laurence Sterne’s Tristram Shandy). 

5. The use of the refrain: when the refrain is rounded and 
complete in itself, detached to a degree from the surround-
ing text, and which possesses the significance of the poetic 
idea of the whole form, it can be experienced as a passacaglia 
theme, while other lines would represent an (always different) 
counterpoint to the theme. While this is far more common in 
poetry, one can occasionally come across similar devices in 
narrative as well.

6. The very use of language also offers some possibilities. 
6.1. There can be frequent recurrence of certain words 

(famous examples in Ulysses: Voglio e non vorrei, u.p. up, and 
countless other examples). These words are thus fixed in our 
mind and it is almost as though they sounded all the time. This 
is, in fact, quite similar to the previously mentioned refrain. 
However, I ought to point out, and in agreement with numer-
ous Joyce critics, that if we are looking for the musical effect of 
this procedure, it lies more in the domain of Wagnerian leit-
motifs, than in musical devices related to polyphonic texture. 
Note that both in this case, and in the previous one (refrain) we 
are reintroducing repetition as a musicalizing device. This is 
one of the instances that a given procedure pertains to several 
levels, with somewhat different functions and effects.

6.2. The same word or phrase is made to mean two things 
at the same time. Thus, even a mere pun could be viewed as 

Example 8. – L. v. Beethoven: Symphony No. 9, III movement
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theme, which we will soon hear transposed to a different key. 
There are no less than six grammatical subjects (bold, with 
corresponding verbs), plus one passive construction (under-
lined). Who is the agent, why is it so elusive? 

One possible answer (if it really is an answer) could be: …
when music is said to have a narrative quality, or to tell a story, 
it is because the music seems to have strong anthropomorphic 
effects, unfolding in a way that suggest a psychological or dra-
matic succession of events.30 The same author argued that in 
music we find agency without agent, whereas Edward Cone 
postulated the composer’s imaginary persona.31 To such ideas 
Peter Kivy answered with crushing criticism, titling one of the 
chapters in his book “Persona non grata.”32 However we con-
strue it, agency always remains vague; any attempt to equate 
musical themes and literary characters (as has frequently been 
done) remains tenuous. We should probably heed Almén’s 
statement about music being capable of articulating a narra-
tive trajectory in the absence of actoriality.33 

We can, therefore, safely maintain that as long as a work of 
fiction cannot dispense with character, with anthropomor-
phic actors, there will be a gap between fiction and music, 
and accordingly, there will be room for influences. A certain 
degree of de-individuation, or depersonalization could then 
be a path a narrative can take on its way towards musicaliza-
tion. And many narratives have taken it, as a matter of fact. 
In nouveau roman, for instance, one can sense a withdrawing 
of the literary character from the literary work. In Virginia 
Woolf ’s The Waves, to talk of “separate people”… is perhaps to 
miss the point. Although these figures have names and particu-
lar attributes that seem to distinguish one from the other, they 
are also inseparable from each other…34 Identity shifts are not 
uncommon in her other works, such as Orlando.35

Predictably, our best source of examples is Joyce. He [Bloom] 
stood at Fleet street crossing. Luncheon interval. A sixpenny at 
Rowe’s? Must look up that ad in the national library. An eight-
penny in the Burton. Better. On my way. Observe how the nar-
rative position gradually shifts. The first sentence is a classi-
cal third-person omniscient narration. The next two? Is it the 
narrator or it is the character’s stream of consciousness? With 
the next one (“must look up…) we can reasonably suppose it is 
Bloom’s thoughts, but only the last sentence makes it explicit. 

Throughout the novel we can observe something like osmo-
sis of different personalities. Stephen and Bloom become Ble-
phen and Stoom. It is also to be noted that Bloom and Molly’s 
individual events and thoughts blur together to break down 
the boundaries separating their respective identities, and that 
in Bloom we perceive chunks of other personalities incorpo-
rated with his. Characters may be treated as things among 
other things. Or they undergo fantastic changes in their 
appearance and characteristics (as can only be experienced 
in dreams) to such a degree that they completely lose their 
identities. Bloom starts a sentence with My wife and proceeds 
with I am the daughter, thus creating an ambiguity as to the 
identity of the speaker: such abrupt shiftings of narrative posi-
tions are very common throughout the novel. Another Joyce’s 
novel, Finnegans Wake carries the process of the dissolution 
and merging of characters to the furthest point literature can 
reach. 

Further relativization of the identity of characters is achieved 
through the use of free indirect style, such as when a third-
person narrator represents a character’s words or thoughts 
approximately as the character would have said or thought 

Significantly enough, such fusions possess 
certain dream-like qualities and it would be 
crucial to illuminate this fact in a greater 
detail, once we embark on psychoanalytic 
considerations.

As we have seen, the ways in which a nar-
rative can simulate simultaneousness are 
numerous, but of rather limited effect. Only 
music allows us to really experience simulta-
neity; verbal polyphony will always remain 
something of a donkey carrot for writers. 
The problem may be regarded as a cogni-
tive one: our senses receive simultaneous 
pieces of information that our mind has to 
disentangle, and this process works differ-
ently with words and with music. This might 
also be the right moment to quote Suzanne 
Langer. She gives an example of a statement 
such as “A killed B” and draws attention to 
the fact that it has a definite successive order, 
which is not in accordance with what really 
happened. [A]ll language has a form which 
requires us to string out our ideas even though 
their objects rest one within the other; as piec-
es of clothing that are actually worn one over 
the other have to be strung side by side on the 
clothesline... The linearity of language belies 
the simultaneity of events.29

Again I will insist that the (ultimate?) 
explanation will come from psychoanalysis, 
to be discussed in due course. 

3. General Principles of 
Narrative vs. Musical 
Construction 

Under this heading – the wording may not 
be the most fortunate one – I will discuss 
some broader principles that govern narra-
tive and musical works, but at the same time 
cannot be strictly classified as syntactic or 
formal. 

3.1. Agency
Narrative presupposes anthropomorphic 

agents. Musical narratology has found this to 
be a problem, and a stock argument against 
narrativity in music has been the lack of 
agent. Indeed, when we listen to music, who 
are we listening to and who performs musi-
cal actions? Consider the following, imagi-
nary but quite plausible, description of the 
unfolding of a musical piece: The first theme 
starts with a D7 resolving into submediant. 
The flute states the principal motive which is 
subsequently developed in the clarinet. After 
the half cadence the movement proceeds with 
a bridge section. The music abruptly stops in 
bar XY and the composer introduces a new 



55

we still find it normal.42 Music, on the other 
hand, is always in the present. A return of 
the theme is not the past tense, it is an event 
re-lived. The notorious past tense argument 
haunted musical narratology for a number of 
years. Yet even the present is not exactly the 
present as we generally conceive it. There is 
a time that exists uniquely in music, there is 
the power of music to create, alter, distort, or 
even destroy time itself, not simply our expe-
rience of it.43 It is true that in music we can 
experience time which is linear, teleological, 
generally associated with progress-oriented 
time of Western civilization. Kramer, how-
ever, in his capital study on time in music 
identifies various types of time: time can 
be multiply directed, implying several goals 
and/or routes towards these goals; there is 
vertical time when music lacks internal 
phrase differentiation: no phrase endings, 
therefore, to break the temporal continuum. 
Music can create a sense of timelessness, 
as in Eric Satie’s Vexations: music coming 
from nowhere, going nowhere, the listener’s 
impression is of being immersed in the time-
less now.44 The past, present and future have 
collapsed into the present. Reversible, cycli-
cal time is characteristic of non-Western and 
archaic civilizations, but also of European 
and American avant-garde.

Discussing the relation between a music 
listener and music itself, Eero Tarasti says 
that both are moving, but when the listener 
abandons himself to the magic power of musi-
cal process, he feels his own temporality accel-
erated or slowed because of the time of the 
musical work itself.45 This could perhaps be 
parried with the claim that a narrative, too, 
has the ability to produce similar effects. Up 
to a point, this is true. But the power of music 
to immerse, to envelop the listener is by all 
means greater. This is not subjective specu-
lation: we will see how well it is grounded in 
psychology.

Whether the difference between musical 
and narrative time is only in degree or also in 
kind could be a matter of debate, but differ-
ences there are, and as before, they provide 
areas of possible influence. We have already 
seen under the rubric of polyphony, that 
writers manipulate time in order to achieve 
effects that are possibly musicalizing. To 
explore these possibilities further, we will 
consider the temporal dimension of Ulysses. 
It seems to be rendered with utmost precision; 
moreover, the precision is of a real-life, chro-
nometric, objective type. We know the exact 
date when the story takes place; we know the 
movements of all protagonists hour by hour. 
But consider this: a single day is stretched 
over a nearly thousand pages. Yet, this single 
day collapses the entire lives of protagonists. 

them, neither quoting, nor reporting them in the proper indi-
rect speech. This is also a common device with many authors, 
particularly in the 20th century.

It is, of course, impossible to abolish characters entirely, 
but they can be significantly depersonalized. As a matter of 
fact, narrative theory itself tends to favor this depersonalizing 
aspect. We have known ever since Aristotle that characters are 
subordinate to plot, psychology to narrative function. Struc-
turalism has made frequent attempts to describe characters 
in terms of a deep structure based on their roles in the plot. 
A list of these functions can be made; Greimas, for instance, 
proposes an actantial model with six actants grouped in pairs: 
subject-object, sender-receiver, helper-opponent.36 We tend 
to intuitively imbue the literary character with real-world 
human properties, but they might better be understood as 
the web of semes attached to a proper name,37 and expression 
of an underlying narrative grammar. Furthermore, there is 
potential for confusion and ambiguity as no clear distinc-
tion is always possible between the (implied) author, narrator, 
focalizer, character, narratee. And when narratologists claim 
that a single function can be performed by more than one 
character, and conversely, a single character may absorb dif-
ferent functions, one cannot – however cautious against undue 
anthropomorphism in music – but be reminded of William 
Caplin who emphasizes formal functions, over thematic mate-
rial. A certain function can be performed by many different 
materials; one and the same material can appear in different 
functions.

We have seen how narrative theory admits a certain level 
of depersonalization. Yet, since the fundamental difference 
between the verbal and musical media remains, there is ample 
room for musicalization. And why this feature is so important 
will be made clear towards the end of the paper, when we try to 
discuss all these findings in psychoanalytic terms.

3.2. Temporality

More than any other aspect, temporality cuts across the 
division into levels. Important time-related observations were 
made in the discussion of polyphony. Perhaps even more essen-
tial will be temporality in the context of myth, to be discussed 
as level 4.

It is very appropriate to compare the temporal aspects of 
narrative and music as they are both classified as “temporal 
arts”. This qualification applies not only superficially, in the 
sense that they unfold in time. Both narrative and music are 
involved with time in deeper, more fundamental ways. That 
time is essential to music – ontologically we could say – is 
rather obvious. Music makes time audible.38 Music creates 
time and becomes meaningful only through time.39 However, 
narrative, too, has been defined in terms of temporality. The 
fundamental nature of narrative is a meaningful representation 
of human experience of time.40 Narrative is the principle way in 
which our species organizes its understanding of time.41 

Yet, the ways the two arts construe time can be rather dif-
ferent. To start with a very straightforward narrative situation. 
“Objectively” speaking, event in a story is a product of discur-
sive forces, not something reported by discourse. And yet, as 
Porter Abbott notes, we always feel that events precede the tell-
ing: “stories wait to be told.” This holds true even if the story is 
located in future: science fiction is related in the past tense, and 
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may ascribe to music, any process of signification pointing to 
an external reality is rather tenuous. This leaves us with a safer 
option of searching for relational or self-referential meanings: 
notes pointing to other notes, to put it simply. 

The preceding paragraph was concerned only with language. 
Previously, under the rubric of syntax, I have already indicated 
how constructive elements of music differ from their linguistic 
counterparts (if we may even call them counterparts). I have 
drawn attention to the fact that there can hardly be a diction-
ary of music. To this observation, we might add the question of 
translation. We translate from one language to another, from 
Inuktitut to Kikuyu, if necessary. What can we do to a piece 
of music, if we want to translate it? We obviously use the term 
“musical languages” very metaphorically. Would translation 
in music mean something like rendering Beethoven’s Fifth in 
dodecaphonic “language”?

 Apart from the question of the linguistic meaning, there are 
broader issues concerning the ways music and narrative relate 
to experiential reality: the issue of verisimilitude, of narrative 
plausibility. We usually think of narrative as refereeing to (a 
sequence of) events in an imaginable (preferably outer) reality48 
M-L. Ryan’s conditions of narrativity stipulate that narrative 
should be a representation of life. We have already seen how 
narrative and music diverge in respect of temporal relations: 
relieved of the obligation to represent time of an external real-
ity, music creates a time of its own. 

An objection can now be raised that narratives, too, create 
their own time and their own realities in general.49 It is very 
unlikely that even less sophisticated readers will take narrative 
verisimilitude literally. Novels, short stories and the like, even 
when they purport to produce a faithful image of life, actu-
ally create fictitious worlds. In this sense, narrative theory has 
adopted the concept of possible worlds (PW). An explication of 
the philosophical and logical issues arising from the PW theory 
by far exceeds the aims of this paper. For my present purpose 
it will be sufficient to state that the foundation of this theory 
is the idea that reality is the sum of the imaginable rather than 
the sum of what exists physically. The possibility is most com-
monly associated with logical laws: every world that respects 
the principles of non-contradiction and of the excluded middle 
is a possible world.50 In literary theory: 

[R]ecourse to the notion of PW makes it possible to talk about 
the truth of the propositions asserted in fictional texts without 
reducing these texts to a representation of reality. In a work like 
Doktor Faustus by Thomas Mann, for instance, we are invited 
to give equal credence within the fictional world to the musico-
logical discussions and to the conversation of the hero with the 
devil. But […] we are also entitled to regard the musicological 
discussions as potentially accurate information about the real 
world [...] Fictional propositions can thus be evaluated in differ-
ent reference worlds. While they may be true or false of worlds 
that exist independently of the text in which they appear, they 
are automatically true of their own fictional world by virtue 
of a convention that grants declarative (or performative) force 
to fictional statements: unless its narrator is judged unreliable 
(see reliability), the fictional text gives imaginative existence to 
worlds, objects, and states of affairs by simply describing them. 
In creating what is objectively a non-actual PW, the fictional 
text establishes a new actual world which imposes its laws on the 
reader and determines its own horizon of possibilities.51

This, however, does not invalidate our basic assumption 
about narrative plausibility. The phenomenology of reading 

Moving between these two time-scales, the 
reader is compelled to experience the rela-
tive quality of duration, along with the per-
turbed sequence of events and lack of logical 
connections between them. Joyce sets such a 
pace for the novel that it becomes uncertain 
whether we really experience the flow of time 
or feel immersed in a “timeless now” a sensa-
tion we discussed above as generally induced 
by music. Moreover, by keeping us aware of 
the Odysseus myth, Joyce creates other kinds 
of temporal discrepancy, between the pres-
ent and the possible historic past, and more 
importantly, between the apparent temporal 
precision and the timelessness of myth. The 
whole construction becomes a time-destroy-
ing machine, as Levi-Strauss would have it, 
and as we will discuss in the context of myth-
music-narrative relationships.

In more general terms, we may recognize 
as musical those procedures that strive to 
annihilate “ordinary” chronological time. 
In Marcel Proust – probably the first writer 
who systematically explored the possibili-
ties of temporal distortion – the incredibly 
intricate and subtle interplay of analepses 
and prolepses, manipulations of temporal 
categories such as duration, order and fre-
quency,46 result in all events being regarded 
“telescopically”…in permanent confronta-
tion and liberated from the external temporal 
sequence.47 The style known as lo real mara-
villoso (magic realism) characteristic of the 
“Latin American boom” (Alejo Carpentier, 
Carlos Fuentes – whose Terra nostra is heav-
ily influenced by Joyce – Mario Vargas Llosa, 
Gabriel García Márquez etc.) often creates 
very specific temporal relations, displacing 
actions and characters from ordinary experi-
ential time, approaching the “omnitemporal” 
or nontemporal mythical condition. 

3.3. Semantics
The issue underlying all music-narrative 

relationships is located in the field of seman-
tics. Showing the differences in how meaning 
is constituted in narrative and music respec-
tively, explains many of their other differ-
ences hitherto discussed. Obviously and 
trivially, words mean something. What does 
music mean, and how, and whether it means 
something in the first place? The question 
easily lends itself to the following paradoxi-
cal formulation (the source of which I haven’t 
been able to trace): if music means some-
thing, why haven’t we figured out what, after 
so many centuries of asking that question? If 
it doesn’t mean anything, why have we been 
trying to decipher its meaning for about a 
couple of thousand years? The least we can 
say is that any referential meaning that we 
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ates a world which is temporally and spa-
tially undefined, and understood as exist-
ing apart from ordinary human experience. 
Myth shares these properties with legends 
and folktales, while being in opposition to 
the classical Western European narrative lit-
erature. At the same time, this draws myth 
closer to music, which creates its own time 
(not to mention the tantalizing task of defin-
ing space in music). Like other narratives (as 
understood in this paper) myth is expressed 
in words, but it is the naïve, unreflective man-
ifestation of linguistic thinking whose content 
is not sharply divided into symbol and object, 
but both tend to unite in a perfectly undif-
ferentiated fusion.60 This is again music-like 
and it underpins Susanne Langer’s claim that 
music is our myth of inner life.61 

In order to elucidate the intricate relation-
ships within the myth-music-narrative tri-
angle, we need to reengage the question of 
time. As everything of value and importance 
was thought to have originally been revealed 
to humanity by gods, human actions acquired 
meaning only insofar as they repeated mythi-
cal models.62 Every meaningful act of the 
primitive man or ancient civilizations is 
the repetition of an archetypal gesture per-
formed by a deity or a hero. The Melanesian 
fisherman, when he goes to sea, becomes 
the hero Aori and is projected into mythical 
time, into the moment when the paradigmatic 
voyage took place.63 Insofar as an act (or an 
object) acquires a certain reality through the 
repetition of certain paradigmatic gestures 
[…] there is an implicit abolition of profane 
time, of duration, of “history”.64 Imita-
tion of the archetypal model is, therefore, 
a reactualization of the mythical moment 
when the archetype revealed itself for the 
first time; accordingly, the f low of profane 
time is suspended and we are projected into 
mythical time. The real, historical time is 
abolished. The life of the archaic man – the 
repetition of archetypal gestures that are 
categories, not events – although unfolding 
in time, does not bear the burden of time. 
Cyclical cosmic time, in annulling time’s irre-
versibility and refusing history, allows the 
individual to escape from the meaningless-
ness of profane reality’s incessant change.65 
But this mythical time can also be musical 
time. My previous discussion of temporality 
has already suggested such a claim. Further 
along these lines, Levi-Strauss asserts that 
music and myth needed time in order to deny 
it […] music transmutes the segments devot-
ed to listening to it into a synchronic totality, 
enclosed within itself. Because of the internal 
organization of the musical work, the act of 
listening to it immobilizes passing time… It 
follows that by listening to music, and while 

will probably adhere to the principle of minimal departure, 
namely, when readers construct fictional worlds, they fill in 
the gaps in the text by assuming the similarity of the fictional 
world to their own experiential reality [emphasis mine].52 
However fictitious the created world is, readers will relate it to 
the real world as they conceive it. 

Without such reference to experiential reality, music finds 
different means of achieving cohesion and coherence, of 
becoming convincing and aesthetically satisfying. It devotes 
special attention to formal relations, proportions, symmetries. 
Werner Wolf finds the capacity of music to create coherence 
beyond the dictates of narrative mimesis in structural self-
referentiality.53 

How is, then, narrative musicalized from the perspective 
herein invoked? It is musicalized if it departs from (mimetic) 
hetero-referentiality […] dictated by the extratextual reality 
evoked; and sometimes even from grammatical correctness […] 
It betrays a marked tendency towards the formation of patterns 
of recurrences (on the phonological, syntactic, semantic or the-
matic levels), this producing an unusual self-referentiality of the 
text.54 A musicalized narrative detracts the readers from the 
content, by making them aware of formal construction, while 
emptying the text of its meaning.55 Analyzing DeQuincey’s 
Dream Fugue, Wolf searches for ways in which the author 
maintains aesthetic coherence for a tendentially amorphous sub-
ject [which…] defies a treatment in terms of traditional narra-
tive logic and established narrative genres. Imposing the highly 
structured fugal procedures serves a compensatory function for 
the creation of an aesthetic coherence which otherwise threatens 
to get lost.56 

Put in a different way, in musicalized fiction signifiers pre-
dominate over signifieds. Syntax tends to behave as semantics: 
the meaning is located in syntactic relations themselves. “Syn-
tax” is used not only in the linguistic sense: we have already 
indicated that by analogy with linguistics, narratologists tried 
to establish some kind of narrative grammars, with narrative 
units like sequences, functions etc. combined in a way com-
parable to linguistics. Musicalized fiction can easily be rather 
metafictional: fiction experimenting with its own form in order 
to create meaning. In this way, even a novel of ideas such as 
Huxley’s Point Counter Point (or arguably Mann’s Zauberberg) 
acquire musical qualities: by imposing a musical structure the 
author somehow strips them of their meaning as intellectual 
constructs, and treats them as the means to art rather than as 
ends in themselves.57

One last thought may serve well as a springboard for a later 
portion of this paper. Once again, I quote Werner Wolf, namely 
his claim that musicalization occurs when narrative departs 
from the mimesis of outer reality in the direction of a mimesis 
of consciousness.58 This makes a perfect match with my psy-
chological discussions that will occur towards the end of the 
paper.

4. Narrative, Music and Myth

Myth is also a form of narrative: symbolic narrative present-
ing, however metaphorically, a world-picture, an insight into 
life and fundamental truths, moral orientation, not a personal 
imaginary biography, hence tend to be systematized, related to 
each other.59 While ostensibly relating actual events, it cre-
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itself allows Pan the consolation of union with the nymph, who 
is missing and yet remains present in the sound of the pipe. The 
underworld may appear inaccessible and the nymph irretriev-
ably lost. Yet, if there is hope we can reach them, it lies in music. 
Music is vested with some special, magical powers. We see it 
across historical periods and across cultures. Music somehow 
exerts magic control over the world, and has always been part 
of magic rituals. Shamanistic rituals in particular show with 
extraordinary clarity the fascinating role music plays in medi-
ating between the material and the spiritual world, between the 
sacred and the profane.

Along similar tracks, in order to formulate some profound 
truths, myth needed to regress – this term will become crucial 
in the next section – from rational, logical, causal explanations 
to a discourse which is irrational and symbolic. Can we specu-
late that music takes a step further, abandoning the rational 
semantic residue left in myth, in order to reach an even more 
profound truth? [M]usic, once it is separated from language and 
hence abstract rather than mimetic, is capable of piercing the 
veil of phenomena accessible to language and thereby reveal-
ing, as no other medium could, the noumenal realm beyond. 
Music’s subject matter is now no longer human passion but infi-
nite totality.67 From Confucius to Friedrich Schelling, from 
ancient India to Plato to Schopenhauer, music is regarded as 
the primeval principle of the world, the rhythm of nature; while 
other arts speak of the shadow, music speaks of the essence. Or 
rather, music does not speak of it, but presents it, enables us to 
experience it. Music is an expression of cosmic order, and at the 
same time an agency which places human beings within that 
order, reconciles them with it. From Rousseau through Hegel 
and Marx, one of the great myths, or metanarratives, of moder-
nity is about the world that was once whole, was torn asunder 
and internally split, but will in future be put together again.68 
The symbol, indeed the vehicle of that reconciliation is music, 
which thus becomes – quite in the spirit of Ernst Bloch’s ideas 
– a truly utopian art. 

Within such a framework of ideas we can pursue the fur-
thest and deepest-reaching goals. Yet, it is very difficult to 
claim with any certainty what means does a narrative possess 
for accomplishing such tasks: what new and specific means, 
that is, other than those we have discussed so far. If we wanted 
to be more specific, maybe we could start by insisting once 
again on music’s predilection for simultaneity, and its capac-
ity for binding elements, even extremely diverse elements, 
into a unified whole: a whole which can, paradoxically, appear 
indivisible. By imposing a musical structure, a writer – a mod-
ernist novelist would be a good case in point – can present 
the fragmented and instable existence in the modern world 
and yet attain a sense of unity… In experiencing music and in 
reading a musicalized novel…the discord between conflicting 
positions and the negativity of fragmentation can be overcome. 
By making this structure palpable, as it were, music is placed 
in the center of meaning, not merely an organizing principle 
but as an art rich with philosophical connotations that play a 
role in the world view of the novel.69 Fugal structure, which 
has repeatedly been the choice of such writers, thus provides 
a model of an ordered structure of life, consubstantial with the 
greater cosmic order. 

we are listening to it, we enter into a kind of 
immortality.66 

The closer to myth, the closer to music: 
that would be the most succinct way to for-
mulate narrative repercussions of the above 
discussion. Leopold Bloom is a highly indi-
vidualized character, etched to the minut-
est detail, but he is also Everyman, and he 
also repeats the paradigmatic journey of 
Odysseus. By endlessly reiterating names 
and characters, deconstructing temporal 
relationships, bending the flow of time in a 
circular shape (as Karol Berger said in a dif-
ferent context), García Márquez as though 
fixes the action and characters of his novel 
Un cien años de soledad in a time entirely 
outside normal human experience, which is 
also eternity; and his Macondo is the place, 
and a place, and no place, and all places. 
And so is Faulkner’s Yoknapatawpha, Zau-
berberg of Thomas Mann (an accomplished 
musician), so is the mythical rendering of 
ancient Caribbean history in a chapter from 
El siglo de las luces by Alejo Carpentier (also 
a musicologist)…

To anticipate a further portion of this 
paper, I will draw attention to one more fact: 
myth can also be regarded as a projection of 
the unconscious. Orpheus’ journey to the 
underworld is also a reaching for the deeper, 
unconscious layers of human psyche. It is of 
the utmost importance that such an under-
taking – such regressive motion, as psy-
choanalysts would call it – is accomplished 
through the agency of music. Joseph Conrad 
described a similar journey – in a concealed 
and oblique way – in his masterpiece The 
Heart of Darkness. As a matter of fact, the 
Orpheus myth is a point where music, myth 
and narrative converge brought together by 
psychoanalysis. 

5. Philosophy of Music in 
Narrative Terms

Let us dwell for a little longer in the mytho-
logical world. Music, as we have seen, secured 
the passage to the underworld. In his capi-
tal work The Principle of Hope (Das Prinzip 
Hoffnung) Ernst Bloch discusses another 
myth, the myth of Pan and Syrinx, as told in 
Ovid’s Metamorphoses. Pan pursues a dryad, 
Syrinx, who in fleeing him is trapped by the 
waters of a river. Syrinx calls on the waters to 
save her by transforming her. When Pan tries 
to seize her he finds in his hand only a river 
reed. While he is lamenting his loss a wind 
moves in the reed-bank, producing notes 
whose beauty moves Pan to construct the 
instrument which bears his name. The sound 
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but it appears that the most fundamental is 
repetitive auditory imagery (imprints of the 
heartbeat?), for it is precisely repetition that 
enables the first division into the auditory 
figure and auditory background noise. Per-
haps this is what Roland Barthes’s statement 
about repetition being the first form given to 
man actually means. 

Mental functions perform an integrative 
role, securing the unity of affect and a corre-
sponding image; accordingly, powerful pri-
mordial affects are associated precisely with 
sound imagery. This mode of representation 
yields at a later stage to visual representa-
tion (again with corresponding affects); yet 
at a later stage our experience begins to be 
shaped according to verbal laws. As the mind 
develops, mental activities move from uncon-
scious primary processes directed towards 
the internal, subjective realm and present-
ing experiences outside the framework of 
formal logic, towards secondary processes 
related to external reality and to verbal lan-
guage. These new structures do not dissolve 
the archaic ones: they exist simultaneously; 
however, the archaic structures are relegated 
to the unconscious. Such is the narrative of 
mental development.

Artistic creation, complex as it is, involves 
the emergence of these earlier mental states, 
which exist within every human being as a 
kind of mental substrata. All forms of art 
imply creative processes that psychoanalysts 
call “creative regression”, i.e. withdrawing 
from the reality to fantasy. Fantasy, in its 
turn, may be conceived as verbal form, visu-
al image, or auditory representation. With 
some simplification, we can even grade the 
arts according to the depth of regression (See 
Example 9).

Thus, painting tends to be more deeply 
regressive than literature, and music more 
deeply than painting. Whether in arts or life 
in general, there is nothing like a fixed ratio 
between primary and secondary processes, 
nothing like clear-cut separation, or “divi-
sion of labor”. There is permanent interplay 
between the conscious and unconscious oper-
ating both in the creator and the recipient of 
a work of art. I am inclined to hypothesize 
that fiction can utilize certain means to go 
further along the regressive path, approach-
ing the threshold of the archaic, preverbal 
psyche. When it does, we may perceive it as 
musicalized. 

How does the archaic mind function?
Psychoanalysis teaches us that the expe-

rience repressed into the unconscious 
undergoes certain transformations.72 These 
transformations are best studied in dreams: 
the royal road to the unconscious as Freud 

6. Psychology in Narrative and Music

6.1. Expressive Potential
Are there any psychological effects, or psychological reac-

tions that are peculiar to music, and which a narrative cannot 
achieve unless it somehow approaches music? We might think 
of music’s alleged ability to capture and express the subtlest 
nuances of the human emotional world, much more precisely 
and completely than words can. Does music really possess that 
ability? Hanslick says no. Stravinsky says no. Popular wisdom 
says yes. And what a plethora of opinions: music expresses 
emotions. Music creates emotions. Music allows insight into 
emotion. Music allows the understanding of the logic of emo-
tions. Music imitates emotions. If we settle for yes to this type 
of statements, then should we call musical a story which would 
be like an emotional seismograph, which would record the 
most delicate vibrations of the emotional world of its charac-
ters? I am not sure I can even attempt to resolve such issues 
now. It is true that some writers, who are by other criteria con-
sidered musical, also tend to be very much concerned with 
minute representation of the inner worlds of their characters 
(Proust, Joyce, Virginia Woolf). Devices like interior mono-
logue and stream of consciousness have been frequently used 
to that end. But consider the exact opposite: a narrative with 
consistent external focalization – meaning the exclusion of 
information related to the inner world of protagonist (as found, 
say, in Robbe-Grillet)? Could it be said that such a narrative 
becomes musicalized by virtue of certain depersonalization, 
as discussed above? 

There is certainly much more to be said about narrative-
musical relations in the context of psychology. For instance, by 
its ability to conflate past, present and future, also to collapse 
distances that are associated with the visual sphere, it achieves 
a kind of immediacy other arts find difficult to create. In no 
other arts mental activities converge so much. As Diana Raff-
man says, knowledge of a musical work is “experienced”, “felt” 
knowledge: knowing is feeling.70 Listeners intuitively grasp 
the structure of a musical work, and that feeling is also under-
standing of the work. But if we are to reach the (ultimate?) 
explanation for musicalizing procedures, to discover the source 
of musicalization, from which all other levels emanate, as it 
were, we would do well to invoke the psychoanalytic model of 
human mind.

6.2. Psychoanalysis as the Key to 
Musicalization

I contend that of all the arts music is closest to the archaic, 
primary modes of mental functioning.71 Psychoanalytic devel-
opmental theory claims that the affects that are first expe-
rienced in individual development are located at the most 
archaic core of mental structure. They long precede language, 
and are extremely difficult to verbalize: in the infant’s world, 
words are only acoustic sensations, lacking the semantic com-
ponent. At the earliest stage of development the world was first 
represented as an auditory image. Let us not forget that we are 
born with the faculty of hearing and even with considerable 
pre-natal auditory experience. It is precarious to make any def-
inite claims about the nature of those primal auditory images, 
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possess the ability to retain those earlier modes of understand-
ing the world, including internal-external ambiguity: Tartini, 
Brahms, Wagner, Bruch, Puccini, Richard Strauss sometimes 
claimed that their music originated from an outside source.74 

This brings us to an important point that the rules of pri-
mary processes also govern a great deal of music. The above 
indicated transformations are actually typical of thematic 
procedures in music.75 The most obvious is multiplication: 
musical analogy is repetition,76 and I have already insisted on 
the fact that no art can sustain as much repetition as music. 
Fragmentation in music can be carried to the extreme, as we 
have seen in Webern, Example 5. Condensation is something 
music achieves with extraordinary facility: it is striking in the 
Beethoven Example 8 how elements of the second theme are 
grafted, as it were, onto the variation of the first. Polyphony, for 
that matter can also be thought of as a form of condensation.

Furthermore, a typical cadential gesture may easily serve to 
initiate a composition or a section thereof, in which we readily 
recognize an instance of turning something into its opposite. 
This might be a good time to recall Susanne Langer’s state-
ment about music expressing opposites simultaneously.77 Con-
trary to formal logic, but perfectly in accordance with primary 
processes. 

Music can even recreate the primordial oceanic feeling by 
inducing – more frequently than any other art – the so-called 
aesthetic peak experience. One aspect of such experience is a 
feeling of the dissolution of the boundaries between the self 
and the outside world, and fusing with the musical work.

So far, I have (hopefully) demonstrated a degree of isomor-
phism existing between archaic mental structures and musi-
cal structures. Werner Wolf ’s statement about music being 
“mimesis of the conscious” should probably be altered to read 
“mimesis of the unconscious.” And if we have made a claim 
that music is capable of transforming the cosmic order into 
sound, we now see that this order is also the order of human 
mind. Verbal medium is by far less comfortable with primary 
process transformations. For instance, through words we dif-
ferentiate, we separate the thing from its opposite as Charlotte 
Balkany said, after Saussure. The statement “A” implies “not 
B”, “not C” etc. In doing so, we exclude the possibility of con-
densation or fusion. Naming is a basic secondary mechanism.78 
It would be extremely difficult even to imagine a verbal ana-

famously claimed. Thus, in the extensively 
studied dream of Freud’s probably most 
famous patient known as Wolf Man, a wolf 
from his picture book is multiplied and/or 
fragmented into six or seven of them. The 
wolves – white as sheep, with dogs’ ears and 
foxes’ tails (all important childhood memo-
ries) – constitute a condensed image. Wolves 
stare at the dreamer, which is actually he 
himself staring at his parents’ sexual inter-
course: his guilty stare displaced onto wolves, 
turned into its opposite. Having said this, I 
have enumerated the most important pri-
mary process transformations. Such are the 
changes that latent dream thoughts undergo 
to be represented by manifest dream content, 
which is parallel to a postulate of narrative 
theory that narrative is a representation of a 
series of events. One might perhaps spot an 
analogy with Tarasti’s distinction between 
structure of communication and structure 
of signification.73 Namely, the distortions of 
images in dream often serve the purpose of 
making the repressed content acceptable for 
the dreamer; they enable communication 
between different strata of the psyche. 

Another feature of dream experience is its 
relation to time and space. Like music, dream 
is in the present. Things we imagine, remem-
ber or express in words according to the rules 
of secondary processes, appear in dream as 
here and now. Constraints of space do not 
apply, temporal relations are obliterated. 

Related to condensation is the fact that the 
archaic experience of the world implies the 
so-called oceanic feeling, feeling of fusion 
with the external world, without clear dis-
tinction between the internal and external 
realities. It is later, through the process of 
individuation, that the boundaries between I 
and not-I become more clearly defined. It has 
been noted that some musicians apparently 

Example 9. – Arts according to the depth of regression
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• The unconscious also has no recourse 
to formal logic. A(n) (seemingly) illogical 
sequence of actions, lack of cause-effect rela-
tionships, self-contradicting statements etc. 
could then be regarded as symptoms of pri-
mary process influences. 

• To complete this summary, let us recall 
once more that myth also presents itself 
rather than makes assertions; moreover, it is 
certainly not to be taken in its literal mean-
ing; it is free from the temporal and spatial 
constraints of experiential reality; it unfolds 
events in ways that greatly resemble dreams. 
Indeed, the oldest surviving mythology – 
that of Australian Aborigines – is known as 
Dreaming or Dreamtime.

Conclusions

To round off this paper I am going to ask 
three questions: 

1) When can we say that a narrative is truly 
musical?

2) How narrative a narrative can remain, 
after having undergone musicalizing proce-
dures?

3) Why would we want to have a musical 
narrative? Why can’t we let each of them go 
their separate ways?

The first question will be dealt with briefly. 
For a narrative to be truly musical we would 
ideally want all levels to be represented in the 
manner described throughout this paper; 
they all should somehow be telescoped, 
converging, directed by primary process 
transformations. And it is always a matter of 
degrees, not rigid categories.

Concerning the second question, early 
on in this paper I quoted M-L.Ryan’s cri-
teria of narrativity and the concept of the 
degrees of narrativity. It is not about being 
either narrative or non-narrative; rather it is 
about being more or less narrative. In many 
respects, music and narrative have similar 
means and similar goals. Narrative tension 
is in perfect accord with tension in music. 
Suspense-curiosity-surprise is something we 
readily experience in music. Teleology is a 
property of narrative, but also of tonal music. 
Assessing a narrative against these criteria, 
we can easily conclude that musicality does 
no harm to narrativity. Ryan’s conditions say 
nothing about acoustic aspects. No contra-
dictions between musicality and narrativ-
ity there. However, not all of her conditions 
fare so well in the process of musicalization. 
Repetitiveness is precisely what contra-
dicts narrativity. Music can also be highly 
anti-teleological. Another contradiction. 

logue to our Penderecki example (Example 4). None the less, 
products of language, narrative or otherwise, do have certain 
means at their disposal to recreate archaic modes of mental 
functioning. Basically, we have been discussing them from the 
beginning of this paper; there are not many new processes and 
strategies that I can introduce, but the already familiar ones 
will be in the following summary put in the psychoanalytic 
perspective: 

• A verbal construct cannot, of course, recreate exactly the 
preverbal state of early mental organization and music. It can, 
however, approach it by breaking down syntax, and beyond 
that, by decomposing words, stripping them of meaning or 
using linguistic units as mere phonetic material.

• My analysis of the syntactic level has previously demon-
strated processes such as repetition or fragmentation, which we 
have now identified as primary process transformations. I can-
not resist the temptation, though, to add a few examples more. 
The case study is again Ulysses. Throughout the novel Bloom 
is duplicated with Henry Flower. There is a rational explana-
tion: he uses an alias. But in the most phantasmagoric and 
hallucinatory “Circe” episode, Henry Flower is an actual pres-
ence, alongside Bloom. Another minor, but marvelous detail. 
In “Sirens”, there is a fragment of a ditty which reads …she’s a 
factory lass, and wears no fancy clothes. In “Circe” there appear 
factory lasses [multiplication] with fancy clothes [turning into 
opposite]. Another point is demonstrated by these examples: 
primary processes, dream, music – they don’t verbalize, they 
don’t assert, they present. An alias becomes an actual charac-
ter, characters from a song materialize. Note also that frag-
mentation not only occurs locally (here and at countless other 
occasions), but also on the global scale: whatever coherence 
– linguistic, narrative, psychological – existed throughout the 
first 14 chapters, it breaks down in the “Circe” episode, which 
then serves as a kind of development section to the novel. 

• Condensation has also been documented both in linguistic 
units and in characters, but I will indulge myself with a few 
examples more. Shakespeare who “crows with a black capon’s 
laugh” is a condensation – very peculiar indeed, yet so dream-
like – of Shakespeare and the cock whose crowing announces 
the retreat of the old King Hamlet’s ghost. Events or narrative 
sequences blending into one another, becoming barely distin-
guishable from one another, intertwining narrative trends: this 
can also be a form of condensation.79 

• When in Ulysses Father Dolan’s head – Stephen’s childhood 
memory – springs out of the pianola, the boundaries between 
the internal and external realities are obliterated. Finnegans 
Wake carries the process of the dissolution and merging of 
characters to the furthest point literature can reach. Such cases 
clearly exemplify the oceanic feeling, characteristic of the ear-
liest experience of the world. Therefore, I see this as a fresh 
argument that a depersonalization or de-individuation of the 
narrative agency is a symptom of musicalization.

• Condensation and oceanic feeling provide definitive argu-
ment against literary polyphony. The deeper the regression 
the more naturally the blending will occur. Quite common in 
music, plausible in visual arts (think of simultaneous perspec-
tives in Picasso’s or Braque’s pictures)… But through words we 
differentiate, remember.

• The unconscious is free from time constraints. Thus, after 
being treated on several levels, specific temporal modes previ-
ously discussed become firmly rooted in the psychology of the 
unconscious mind. 
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any position along that scale. Music in the ineffability of its 
effects and elusiveness of its meaning appears to be more awe-
inspiring than other arts. Music as the hope that reconciliation 
between ourselves and the world is possible; music (as Ernst 
Bloch would have it) as the force that draws forth the inner 
world and helps it break thought the falseness of the world: 
these are no small achievements, and therefore we should per-
haps heed Walter Pater’s assertion that all arts aspire to the 
condition of music.
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Оригинални научни рад

Са же так: На ра тив на књи жев ност и му зи ка, као ви до ви умет но сти, 
де ле низ за јед нич ких ка рак те ри сти ка, по себ но има ју ћи у ви ду да 
је у оба слу ча ја реч о умет но сти ма ко је се од ви ја ју у вре ме ну. Исто-
вре ме но, оне се у ни зу сво јих аспе ка та знат но раз ли ку ју. Мо же се 
уочи ти да је зна тан број ства ра ла ца, из јед ног или из дру гог до ме на, 
по ку ша вао да те раз ли ке из ме ђу њих пре мо сти. Овај рад на сто ји 
да си сте ма ти зу је на чи не на ко је на ра тив ни текст оства ру је ефек те 
бли ске му зич ким. Му зич ки ути ца ји оства ру ју се на свим ни во и ма: 
ни воу лин гви стич ког опи са (фо но ло ги ја, мор фо ло ги ја, син так са, 
се ман ти ка), ни воу гло бал не кон струк ци је књи жев ног де ла, ње го вог 
тем по рал ног аспек та, оп штих прин ци па кон струк ци је, пси хо ло-
шког де ло ва ња; по себ но ће се ис пи ти ва ти од но си у тро у глу музи ка 
– мит – књи жев ност, а ука за ће се и на од ре ђе не фи ло зоф ске им пли-
ка ци је. По ка за ће се да кључ за му зи ка ли за ци ју ле жи у пси хо а на-
ли тич ком ту ма че њу људ ског ума, на осно ву ко јег се мо же твр ди ти 
да је од свих умет но сти му зи ка нај бли жа при мар ним про це си ма и 
ар ха ич ним мо ду си ма мен тал ног функ ци о ни са ња. У скла ду с тим, 
на ра тив ни текст ће би ти бли жи му зи ци уко ли ко се у ње му очи ту ју 
по ступ ци кон ден за ци је, фраг мен та ци је, мул ти пли ка ци је – упра во 
они про це си ко ји су ти пич ни за функ ци о ни са ње не све сних, ар ха-
ич них мен тал них струк ту ра (ка кви се та ко ђе опа жа ју у сно ви ма). 
Рад је на стао на осно ву пре да ва ња одр жа ног на Др жав ном уни вер-
зи те ту Тек са са, Сан Мар кос, САД, фе бру а ра 2008.

Кључ не ре чи: наратив, музикализација, Џојс, психоанализа, линг-
вистика, мит, примарни процеси
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2009; they have even been confirmed by experi-
mental, clearly non-psychoanalytic methods: Lin-
da Brakel, “The Psychoanalytic Assumption of the 
Primary Process: Extrapsychoanalytic Evidence 
and Findings,” Journal of the American Psychoana-
lytic Association, 52, 2004: 1131–1161; and “Music 
and Primary Process: Proposal for a Preliminary 
Experiment,” American Imago, 64, 2007: 37–57.

73 Tarasti, op. cit.: 25.
74 Martin Nass, “The Development of Creative 

Imagination in Composers,” International Review 
of Psychoanalysis; 1984; 11: 481–491.

75 Discussed in more detail in Zatkalik and 
Kontić, “Is There a Wolf…”, 2013.

76 We should not in this context ignore dou-
bling, in octaves or even other intervals. 

77 Langer, op. cit.: 222.
78 Charlotte Balkany, “On Verbalization.” Interna-

tional Journal of Psycho-Analysis, 1964; 45: 64–74.
79 Perhaps such a process can be observed in 

metaleptic transgressions of diegetic levels: in Julio 
Cortázar’s story “The Continuity of Parks” (often 
cited in narratological literature), the protagonist 
is being murdered by a character in the novel he is 
reading. Pirandello’s Sei personaggi in cerca d’autore 
is another well-known example. The musicalizing 
power of this device remains doubtful.

80 Shockley, op. cit.: 17.
81 Holt, op. cit.: 71.
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