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Реч аутора

Књига Игра што живот значи настала је  у раздобљу од јесени 1990. до 
зиме 1992. године. Тада сам водила разговоре са уметницима који су од 1945. 
до 1990. године били најистакнутије личности београдског Балета.1 Умет- 
нички пут готово сваког од њих пратила сам најпре као ученица Средње 
балетске школе Лујо Давичо, а затим као балетски критичар. Најстарије 
памтим по представама које сам гледала са чувене треће галерије - лево у 
Народном позоришту у Београду. Са већином сам делила дане балетског 
школовања, а млађе и најмлађе, упознала сам из шестог реда партера - 
десно, са свога критичарског места на премијерама и другим значајним 
балетским догађајима у најстаријем позоришном здању у Београду.

Бележећи, најаутентичније што је могућно, мишљења најпознатијих 
балетских уметника Београда, а који данас више не играју, желела сам да их 
личним сведочењем приближим читалачкој публици која их зна само по 
уметничким остварењима. Трудила сам се да забележим мотиве њиховог 
бављења овом духовно и физички веома напорном уметношћу, утврдим 
путеве школовања, усавршавања, обликовања појединих улога - значајних 
за играчку каријеру и да сазнам њихова размишљања о положају балетске 
уметности у нас и у свету. -Записи су проткани мојим критичарским оце- 
нама, које, разуме се, никако не претендују да буду коначне.

Педагошки и васпитни утицај Нине Кирсанове и Милорада-Милета Јо- 
вановића на формирање београдског Балета после Другог светског рата, 
учинили су и ове педагоге незаобилазним личностима у мојој књизи.

Захвална сам београдским балетским уметницима који су се одазвали 
молби да заједнички сачинимо ове записе.2 Време што су ми поклонили 
моји цењени саговорници, који су своју оданост Терпсихори потврдили 
изванредним уметничким достигнућима на нашим и иностраним сценама, 
и труд да писаном речју обликујем скице њихових уметничких портрета 
(мада многи од њих заслужују, свакако, монографију), нису били узалудни 
ако се лепота њихове игре овим записима, макар делимично, сачува од бес- 
поштедне патине заборава.

Посебну захвалност дугујем саветнику Музеја позоришне уметности Ср- 
бије, мр Ксенији Шукуљевић-Марковић због драгоцених савета и несебич- 
не подршке, балетском критичару и рецензенту Мирјани Здравковић, и др 
Зорану Јовановићу, главном уреднику ове едиције.

М илица ЗАЈЦЕВ

1 Магнетофоноке траке са овим разговорима чувају се у Музеј у позоришне уметности Србије.
2 Редослед записа је хронолошки, према датуму рођења уметника.
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КОРЕОГРАФСКИ МАГ

Димитрије Парлић

Целокупном својом уметничком делатношћу ДимитријеПарлић је дао трајан печат не само 
београдском Балету, већ целокупној балетској уметности на нашим просторима.

1 Запис о Димптрију Парлићу се заснива на лрилозима за његову уметиичку биографију "Кореографеко стваралаштво 
Димитрија Парлића иа музикудомаћих композитора”, које сам написала за Југословенски балетски бпјенале, 1988. године, 
као и на материјалу четнри еш !сије из серије Београдски кореографн, које су емитоване децембра 1989. године у  термтшу 
Време музпке, Радио Београд II, уз сарадњу музнчког уредника Јасмине Пауновић.

Димитрије Парлић је рођен 1916. 
године у Солуну, а преминуо је 1986. 
године у Београду.1 Глумачко-балет- 
ску школу похађао је у Београду, а 
затим се усавршавао у Бечу и Берну. 
ITa сцени Иародног позоришта у Бео- 
граду пре Другог светског рата оства- 
рио је дванаест драмских улога, а од 
1938. до 1968. године тридесет девет 
играчких креација. Краће време је иг- 
рао уХрватском народном казалишту 
у Загребу (одиграо је шест улога), а 
почеци његовог кореографског рада 
су везани за ангажман у овом позо- 
ришту.

Радио је поставке на свим балет- 
ским сценама некадашње Југославије, 
био је шеф Балета, главни кореограф 
и редитељ у Београду, Бечу, Риму, а 
поставио је многе балете у Милану, 
11ици, Брегенцу, Амстердаму, Хелсин- 
кију, Единбургу, Брислу, Трсту, Ан- 
кари, Алабами (САД) и др.

Делујући на нашим и иностраним 
позорницама готово пола столећа Ди- 
митрије Парлић је оставио велики и 
богат опус од сто четрдесет премијер- 
пих кореографија у балетима и опе- 
рама. У његове најзначајније корео- 
графије спадају: Ромео и  Јулија, Ор- 
феј, Чудесни мандарин, Рођендан 

инфапгкињс, Хуап од Царисс, Себастијач, Лш  Карашна, Лицитарско срце, Кинеска прича, 
Симфонијски триптихон, Охридска лсгснда, Човек пред огледалом, Напуштене, Катарина 
Измаилова 77.
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Димитрије Парлић је деловао па балетској сцени више од четири деценије, 
најпре као играч, а затим као кореограф. За то време је поставио преко сто че- 
трдесет премијерних кореографија у балетима и операма од чега је шест првих 
извођења домаћих и два инострана балета, шеснаест југословенских балетских 
премијера и три бсоградске.

Парлићево име се први пут појављује па позоришном плакату 12. децембра 
1936. годиие, када је као полазиик I годипе Глумачке школе Народпог позоришта 
у Београду играо Боба у Форстеровој драми Робинсон не сме умрети. Затим је 
1939. остварио још дванаест драмских улога. Од 1938, када је заиграо Црнца у 
Шехерезади Римског-Корсакова до 1968. када је одиграо своју последњу улогу у 
балету - оца Лоренциа у Ромео и  Јулији - остварио је шест играчких ликова у 
Загрсбу и тридесет девет плеспих улога у Београду.

Почеци Парлићсвог кореографског рада всзани су за његов апгажман у ХНК 
у Загребу, када је иа предлог сцепографа Владимира Жедринског поставио плес- 
не сцене у опери Пикопа дама Чајковског. Први целовечерњи балет Парлић је 
урадио у Београду. Била је то Копелија Jlea Делиба, изведена јуна 1948. године. 
Већ овом представом он наговештава појаву нове, спажне кореографске личнос- 
ти у југословенском балету. То се у потпуности потврђује само годину даиа 
доцније, 1949. године, његовом кореографијом Ромеа и  Јулије Ссргеја ГЈрокоф- 
јева. Овом балету ће се Парлић често враћати. У Београду he га три пута постав- 
љати (1949,1968,1979), у Загребу 1964, у Скопљу 1962. и 1969, а после њсговс смрти 
Вишња Ђорђевић ће пренети његову кореографију на сцену Хрватског пародног 
казалишта у Сплиту 1989. године.

У кореографији ове предсгаве Парлић је успео да синтезом играчких, драм- 
ских и пантомимских елемената изрази искричаву радост младости и роман- 
тичну тугу ренесансне поезије. У односу на првобитну поставку Леонида Лав- 
ровског наш кореограф је имао савременије погледе на балетско тумачсње Шекс- 
пирове трагедије. Ои је зналачки водио, упоредо, две драмске и играчке радње: 
страсну љубав између Ромеа и Јулије и мржњу и иепријатељство између Ка- 
пулетијевих и Монтегијевих. Иако је у први план истицао солистичке сцене 
(Први сусрет, Дует протагониста на балкопу, смрт Меркуција и Тибалда и др.), 
он је маштовито постављао масовне сцепе (Карневал), које су садржавале и гро- 
тескне плесове. Из игре у игру, из сцепе у сцену, потенцирана је бујна животиа 
раздраганост карактеристична за време у коме се одвија трагична прича о љубав- 
иицима из Вероне. Надахнут музиком Прокофјева Парлић је остварио целовиту, 
стилски чисту, а играчки изванредно занимљиву представу Ромеа и  Јулије. Не- 
заборавиа прва Јулија на београдској сцепи била је Рут Париел, док Меркуцио у 
интерпретацији Душапа Трпинића остаје аптологијска креација у целокуппом 
нашем балету.

У сезони 1951/52. београдски балетски ансамбл изводи Парлићеву поставку 
Перице и  вука Прокофјева, а марта 1953. балетско вече, које је изазвало велико 
интересовање београдске позоришне јавности. Ову представу су сачињавали Ор- 
феј Стравинског, Јоланда грчког композитора Каломириса и Симфонија Ц-дур 
Жоржа Бизеа. У овим балетима Парлић је први пут на београдској сцени дослед- 
но применио неокласичан балетски стил игре, у то време већ развијен у запад- 
ном балетском свету. То је представљало иовину у театарском животу нашег 
главног града, новину која је са одобравањем прихваћена. У балету Орфеј Пар- 
лић је, користећи се једноставним и чистим линијама неокласичног балета, чији 
је зачетник чувени амерички кореограф Баланшин, успео да створи изузетиу 
сценску атмосферу, у којој су се игре фурија у усковитланој страствености пре- 
плитале са дуетима протагониста - Душапке Сифииос и Душана Трнипића. Ови 
дуети нису били постављени по узору иа класични pas de deux, који тежи да 
гледаоца засени виртуозном техником. То су биле елоквентне, лирски надах-
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нуте, плеспе комиозиције, које су се екслрссивно низале пружајући и у играчком 
и у емоционалном погледу стално нове доживљаје.

Бизеову Ц-дур симфопију Парлић је чссто и радо постављао држећи се, па- 
раво, кореографског праизвора у Баланшиповој неокласичној поставци. Узима- 
јући за основ "чисту игру”, кристално јасних облика, Парлић је сва три става 
Симфоније проткао деоницама изузетне визуелне лепоте. Архитектопика ite- 
гових играчких дуета, терцета и скупних игара, чије су једноставне линије ло- 
гично следиле лирску устрепгалост Бизеове музике, плениле су складношћу. 
Посебно је успешпо био постављен терцет у другом сгаву, док јс финале својим 
брзим темпом омогућавао да солисти и балетски ансамбл покажу плесие бравуре
- окретс, скокове и ефектну ваздушпу подршку. Била је то заиста блистава сим- 
фопија покрета која није изгубила привлачност ни доцнијим изпођсњима - 1973. 
у Београду, а пре тога 1962. у Скопљу (пренела Милица Јовановић), 1963. у Љуб- 
л>ани и 1972. у Загребу. У II ставу Бизсове симфоније, иа београдској премијери, 
одушевила је својом изваиредном игром Јованка Бјегојевић, која је исте вечери 
одиграла и насловпу улогу у Каломирисовом балету Јоланда, истичући драма- 
тичност судбине ове грчке хероине у Парлићевој кореографији.

Балет Чудесни мапдарин, иа музику Беле Бартока, који је Парлић ноставио 
на сцсну 1957. године, био је још једаи у низу успеха београдског балетског 
ансамбла. Овај балет у једном чину Парлић је кореографисао тада савременом 
играчком лексиком причајући иовест о чудесном мандарину богатом скалом по- 
крста, која је доносила снажан играчко-позоришии догађај. Посебпо јс била за- 
иимлзива поставка игара Девојке (која је готово све време иа сцени). То је пру- 
жало могућпост протагописткињи да прикаже домете своје извођачке техпике, 
стављене у службу плесно-пантомимског вајања лика жеие из полусвета, која је 
већ заборавила шта значи искрено волети. У овој улози су снажне креације дале 
Душанка Сифниос, Јованка Бјегојевић, Лидија Пилипеико.

Иако 1957. годиие почиње Парлићево ангажовање у свету (Париз, Единбург, 
Милано, Беч, Брегенц, Ница, Хелсинки, Брисел, Рим, Амстердам, Трст, Бирмин- 
гам, Берлин, Анкара, Каракас, Болоња) он се сталпо враћа нашим сценама. Тако 
после вишегодишњег одсуствовања у сезони 1961/62. поставља у Београду Ро- 
ђендан инфанткиње Волфганга Фортнера, према мотивима бајкс Оскара Вајлда у 
којој је своју последњу, дубоко потресну и незаборавну креацију Патуљка дала 
Рут Парнел.

Парлић је у свом раду био веран југословенским сценама. И поред бројних 
поставки у ипострапству он је Двобој Тапкреда и  Клоринде де Бамфилда, дует 
ииспирисан Тасовим средњовековним епом (Ослобођеии Јерусалим) о борби два 
витеза од којих је један прекрасна девојка, кореографисао у Београду 1962. и 1967, 
у Љубљани 1963, Сарајеву 1967, Скопљу 1970. и Новом Саду 1977. радећи са тада 
најистакнутијим југословеиским балетским уметницима.

У прво раздобље његовог стваралаштва, (до 1966. године), спадају, поред на- 
ведених, и кореографије балета ПоЈвубац пилс Стравинског и Ариозо у Београду, 
Балетске импресије Поникиелија у Скопљу, Бритпови Снови у Загребу, Краљица 
острва Тијерија у Београду и Скопљу, као и Класична симфонија Прокофјева, 
изведена у Београду у сезони 1965/66. године.

Зрело кореографско доба Димитрија Парлића карактеришу бројни ангажма- 
ни у земљи и ипостранству: био је директор Балета Бечке Опере, а истовремено 
и директор летњег Фестивала у Брегенцу. Три године је био директор Балета 
финске националне Опере у Хелсинкију, две године директор Балста Опере у 
Риму. Све време интеизивно је радио и поставио је преко двадесет кореографија 
за ове ансамбле. Међутим, у години прославе 100-годишњице Народиог позориш- 
та у Београду, у 1968. години, он је оиет са београдским балетским ансамблом.
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Улазак у други век постојаља свога теагра београдски Балет је 1968. године 
обележио извођењем балета Себастијан Менотија и Шесте симфоније Чајков- 
ског у кореографији Парлића. Овом премијером потврђени су 1Бегови изузетни 
кореографски квалитети: његова поставка Менотијевог Себасгијана, заснована 
на уху пријатној и игривој музици, затворених нумера класичних и друштвених 
игара, одликовала се стапањем разиграних плесних форми венецијанског кар- 
невала са снажним плесним замасима у игри солиста, којом су изражаванс емо- 
ције људи осуђених на бол и патњу.

Остављајући по страни ”чисту игру”, којом је иитерпретирао Бизеову Сим- 
фонију Ц-дур Парлић је уз звуке Патетичне симфоније Чајковског тежио да 
плесом исприча судбину човека, са свим његовим љубавима, радостима, бојним 
покличима, болним растанцима и неумитном смрћу ...

Иако се Димитрије Парлић у свом кореографском стваралаштву, углавном, 
бавио савременијим садржајима, класичан балет јс ипак привлачио његову паж- 
њу: поред Копелије Делиба Парлић је дао још једну поставку чисто класичпог 
балета. Било је то Лабудово језеро, изведепо маја 1970. у Београду, које се у гогово 
идентичној поставци задржало до данашњих дапа на београдској сцени. Његова 
кореографија је спретно сажимала паитомимске сцене и истицала лепоту кла- 
сичних играчких форми, које произлазе из музике Чајковског.

Заједно са зрелошћу Парлића као кореографа и београдски Балет, са којим је 
највише радио, дошао је до своје пуне уметпичке зрелости. Иеколико изванред- 
них представа тадашњег састава београдског Балета потврђују овај суд. Изузетап 
успех забележила је стилски уједначена и савременим играчким језиком корео- 
графисана представа Хуана од Царисе Вериера Ека, у којој су домипирале две 
снажне играчке иидивидуалности: Јованка Бјегојевић и југословенски играч 
интериационалног реномеа, Милорад Мишковић. Бахус и  Аријадпа Русела и Го- 
лем  Барта, изведени у Парлићевој поставци 1972. године потврдили су високе 
уметничке домете београдског балетског аисамбла на челу са Лидијом Пилипен- 
ко, Боривојем Младеповићем, Вишњом Ђорђевић и Радомиром Вучићем. Руселов 
балет Бахус и  Аријадна деловао је љупко и непретенциозно уз надахнуто замиш- 
љене дуете главних личности, док је Голсм имао све компоиенте спажие играчке 
драме. Посебно импресивне су биле деонице ансамбла, које су подсећале на кре- 
тачке хорове из аитичких драма.

Парлић је од почетка свога кореографског рада пратио збивања у тада савре- 
меном балетском свету. Настојао је да иде у корак с временом, да буде актуелаи. 
Тако је један од Парлићсвих ”пуних погодака” била југословенска премијера 
балета Ана Карењина Родиона Шчедрина убрзо после московског праизвођења 
које је поставила и одиграла Маја Плисецка. Балетска адаптација познатог Тол- 
стојевог ромапа у Парлићевој верзији иастојалаје да одржи континуитет радње 
у многобројним пантомимским сценама и дуетима главних личпости, што је и 
био њен најпоетичнији и најбољи део. У А ни Карењиној на балетски начин, 
посебно су се зрелим интерпретацијама истакли Вишња Ђорђевић и Радомир 
Вучић, који су и иначе много пута били носиоци главних улога и врсни тумачи 
Парлићевих кореографских замисли.

Затим следи познати балет Стравинског Жар птица, изведен на београдској 
сцени у години обележавања јубилеја великог композитора, у кореографији Ди- 
митрија Парлића. У овој поставци он је постигао складаи континуитег драмске 
радње користећи класичне нлесне комбинације, које су биле спретно и ефектно 
проткане елементима руског играчког фолклора. Исте вечери изведен је први 
пут после рата у Београду чувени балет Стравинског Петрушка, који је у Пар- 
лићевој кореографији сачувао све карактеристике врхунског позоришпог спек- 
такла, у којем је стварност оличепа у масовним сценама са великог вашара, а 
сновиђења у солистичким улогама Петрушке, Мавра и Балерине.
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У кореографском стваралаштву Димитрија Парлића национални балети су 
били трајна преокупација. У раздобљу од 1946-1986. године ои је на нашу сцену 
поставио осам југословенских балетских дела: Лицитарско срцв и Кинеска прича 
Крешимира Барановића, Македонска повест Глигора Смокварског, Човек пред 
огдедалом и Апасионато Милке Келемена, Симфонијски трптихон Петра Коњо- 
вића, Охридска легенда Стевана Христића и Катарина Измаилова 77 Рудолфа 
Бручија.

Већ пожутео исечак из до сада неидентификованих загребачких иовина, без 
последљих неколико редова и без ауторовог потписа, али уз ознаку написану 
руком самог Парлића да се ради о 1946. години, сведочи о до сада непознатим 
почецима љеговог кореографског рада на музику домаћих композитора. У балет- 
ском дивертисману, изведеном у Малом позоришту у Загребу, одигране су две 
Парлићеве кореографије: Игра у  двоје, по македонским мотивима и Македонско 
коло чију је музику забележио некадашљи београдски балетски играч руског 
порекла Гребеншчиков. У првој Парлићевој поставци на националну музику уо- 
чен је духовит прилаз народној игри, а друга је оцењена чак као најуспешнија 
тачка целог програма. При томе је истакнут оригиналан прилаз игри, покрету и 
пластици, духовитосг и динамичност кореографије - што ће и у паредне четири 
деценије бити основне каракгеристике Парлићевог кореографског сгваралаш- 
тва.

Следећи већи кореографски Парлићев подухват у националном балету било 
је ЈЈицитарско срце, изведепо јула 1951. године у Беох'раду. С обзиром да се ра- 
дило о балету који је већ имао одређену традицију на југословенским балетским 
сценама Парлићев задатак није био лак. Али судећи по критикама, које су о овом 
балету написане, била је то представа пуна ведриие, полетиости, те кореогра- 
фске и режијске инвентивности. Стана Ђурић-Клајн је у свом приказу премијере 
говорила о свим елементима представе у суперлативима истичући високе до- 
мете кореографије, музичке интерпретације Барановићеве партитуре, а посебно 
костимских и сценографских решења. У кореографској лексици Парлић је корис- 
тио елементе класичног и карактерног балета и ”народне кореографије” пос- 
тижући живу сценску радњу и интелигентну и духовиту режију. Нарочито ус- 
пешно био је постављеи други чин, који је доследно задржавао обележја ма- 
рионетских покрета у шармантној игри војника, док је игра срца била маље 
успешиа. Уз игру Цигана, завршно коло, у којем су се непрекидно ломили ша- 
блони кругова или линија извијајући се у стално нове и сликовите формације, 
је остало у најпријатнијем сећању.

Балег Македонска повест Глигора Смокварског, чије је прво извођење било 
на сцени Македонског народног театра јуна 1953. године поставио је Димитрије 
Парлић. Као први македонски национални балет Македонска повест, како говоре 
доступни извори, је имао значајну улогу у ствараљу македонског националног 
позоришног израза уопште, а балетског посебно. Но, критике које су у то време 
објављене, садрже доста примедаба на музику, либрето, а затим и на режију и 
кореографију.

Уочени су извесни кореографски пропусти, јер је Парлић поред македонских 
играчких корака убацивао и елементе српског и бугарског фолклора, а при томе 
је, нарочито у првом чииу, допустио да се кола предуго нижу у непрекидном 
ланцу. Ту није било ни дуета, ни соло варијација, ни терцета - једном речју 
ничега што не би било коло. Ипак, запажеиа су и инвентивнија решеља у ре- 
жијском погледу. На пример, у последњој слици, која се одвија кроз реминисцен- 
ције умирућег печалбара. Наравно, да из садашље перспекгиве није лако дати 
целовит суд о овој представи, јер једино што је од те представе Македонске повес- 
ти остало је неколико избледелих фотографија.
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Келемепови балети Чопек пред огледалом и Апасионато су у Парлићевој 
кореографији премијерио изведеии 1964. године у Београду. На жалост, иису се 
дуго задржали па рспсрторару, иако су оцењепи као изузетио успешиа корео- 
графска остварења. Ови балети су представљали срећан спој тада авангардне 
музике и модсрпо конципираие кореографије. Келемеиова партитура за Човека 
пред огледалом одликовала се префињепом оркестрацијом, свежином и извес- 
ним авангардизмом, док је Парлићева иоставка имала жив мизансцеп, јасно про- 
филиранс ликове и складност играчких решења. У улози остарелог Човека, који 
у сопствеиом лику из младости види супарпика - посебно се истакао Душаи 
Трнинић, иначе неиадмашни Меркуцио из Парлићевог Ромеа и  Јулије, досто- 
јаиствеии Чудесни мандарип, дугогодишњи изврстан тумач многих Парлићевих 
кореографија.

Поставка балета Апасиопато је, без сумње, једно од најбољих Парлићевих 
остварења. На жалост, до данас се ова кореографија није рекоиструисала, иако 
су њени протагонисти још међу нама. То је, наравно, непроцењива штета, јер је 
ова поставка пуиа драмског пабоја који Парлић сугерише кроз покрете својих 
играча, покрете страствене у грчу, драматичне у својеврсним пластичиим пијап- 
сама, а етеричне у љубавиом заиосу. Слободно интерпретирајући мотиве JIop- 
кине драме Дом Бернарде Албе Парлић је управо балетским средствима успео да 
сачипи драму, која кипти од запретепих страсти и њихових експлозија, под- 
влачећи сложене и каткада стравичне сукобе у породици у којој чежња, досада, 
хистерија, завист, љубомора, па и самоубиство, досежу емоционалну кулмина- 
цију.

Праизвођење Кинеске приче Крешимира Барановића, априла 1955. годипе у 
Београду, озпачило је нову етапу Парлићевог рада. И у земљи и у ииостраиству 
овај балет, који је поново репризиран ’75, на београдској сцени, а премијерно 
постављеи 1956. у Загребу и 1976. у Љубљаии, имао је увек извиаредаи успех.

Позната драма Клабунда Круг кредом падахнула је Парлића да напише ли- 
брего за први домаћи балет који није рађен на основу иаших фолклорних еле- 
меиата, а за који је Крешимир Барановић иаписао оригииалну музику. Кинеска 
прича је била прво југословенско балетско дело које се не заснива на егзотици 
музичког фолклора, народних игара и живописности надионалних пошњи, а 
које је афирмисапо у свету. Садржајпо заснован иа једној старој кинеској леген- 
ди, сугестивно испричан сјајпом ипструмеиталном музиком Бараиовића, потрес- 
пи плеспи запис о историји мале Кииескиње, играчки је оствареи иивситивиом 
кореографијом и режијом Парлића истовремеио истанчано лирском и потресно 
драматичпом, што је чврсто држало пажњу ииостране, а и домаће публике, која 
често у балетској уметности тражи само бравурозност технике, а не и упечат- 
љивост драмског театарског догађаја.

Кинеска прича је била целовито и зрело кореографско остварење Димитрија 
Парлића које има, с обзиром да је он овде и либретиста и режисер, у свему печат 
његове уметничке личпости, дубоко хумапе и лирски озарене.

Прво извођење домаћег балета Катарина Измаилова 77, иовембра 1977. у На- 
родном позоришту у Београду, заједиички рад композитора Рудолфа Бручија и 
кореографа, режисера и либретисте Димитрија Парлића, оцењен је као значајан 
допринос савременом балетском позоришту у нас. Прихватајући изазов да балет- 
ским језиком исприча сурову повест о злочипу и страдањима Катарипе Измаи- 
лове, Парлић је имао добру осиову у Бручијевој иартитури, прецизној и снажној 
у својој елемеитарној ритмичности, а рафинираној у третирању оркестарских 
боја. Његов либрето је повест Љескова о Леди Магбет Мценског округа, углав- 
ном, ослободио локалпих детаља, те је усмерио радњу на низ играчких целина - 
стварних догађаја и халуципација главне јупакиње - спретио их повезујући сав- 
ремеиим играчким и театарским средствима. Све то му је донело, nopg/д приз-
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нања публике, и низ значајних награда - премију СИЗ-а кул гуре Београда 1977, 
дипломе за најбоље корсографско остварење иа Југословенском балетском би- 
јеналу 1979. и исте годипе на Аналу коморне опере и балета у Осијеку.

У свом критичарском осврту на прво извођење Катаринс Измаилове 77 имала 
сам и неке примедбе. Наравио добронамерне, јер сматрам да критика треба да 
буде подстицај уметницима да даље развијају своје идеје. У овом копкретном 
случају сматрам да је Парлић могао отићи и корак даље и ослободити се ус- 
таљених форми неокласичног балетског израза, те допустити да се ова играчка 
драма одвија кроз слободиије играчке композиције. Но, мора му се одати приз- 
нање да је у тренуцима кулминације драмске радње имао несвакидашње надах- 
нуће. Тако је поставка терцета Катарииа -  Сергеј -  Соња (кључна сцена у пред- 
стави) имала не само снажпо изражену психолошку осиову, већ и смелост у 
третирању плеспих облика, што је и извођачима давало изузетне импулсе. Ос- 
таје, наравно, питање да ли би се играчка повест о овој суровој људској трагедији 
могла још више ослободити назпака локалпог амбијеита и тиме "оголити” део 
њених психолошких сушгина, које би се исказивале универзалнијим плесиим 
језиком, чиме би сс оправдао атрибут ”77” у иаслову и остварила још савременија 
балетска представа.

Читава плејада београдских позоришиих стваралаца сарађивала је са Дими- 
тријем Парлићем - неки од њих су веома истакнути уметници. То су балерине и 
играчи: Рут Парнел, Мира Сањина, Вера Костић, Бојана Перић, Јованка Бјего- 
јевић, која је играла чак 17 главних улога у његовим балетима, Душанка Сиф- 
ниос, Бранко Марковић, Милан Момчиловић, Градимир Хациславковић, Стеван 
Гребелдингер, Жарко Пребил и Душап Трпинић, који је одиграо 14 главних 
улога у Парлићевим кореографијама. Затим следе уметници средње генерације 
Вишња Ђорђевић, Лидија Пилипенко, Душица Томић, Боривоје Младеновић, те 
млађа генерација Иванка Лукатели, Милица Бијелић, Душан Симић, Радомир 
Вучић, Александар Израиловски, Ранко Томановић.

Аница Прелић, некадашња прва карактериа играчица Народног позоришта у 
Београду, јс упорпо увежбавала Парлићеве балете, Милан Замуровић му је био 
вераи корепетитор, његове представе је најчешће дириговао Оскар Данон, док јс 
са Душаном Ристићем, сликаром костима и сценографом, дуго сарађивао иа пред- 
ставама у Београду и у другим позориштима у Југославији, те иностранству.

Поред поставки у многим опсрама страних аутора Парлић је кореографисао 
делове и у операма домаћих композитора: Кнез од Зете (1946), Сељаци - Ђидо 
Петра Коњовића (1952), тс 1970. Стефан Дечански Енрика Јосифа. За балетску 
свиту из опере Сутон Стеваиа Христића Парлић је дао 1954. године кореографију 
балетског интермсца. Тадашња критика је удео Парлића у реализацији ове до- 
маће музичке драме високо оценила. Признати су му стил, укус и инвенција у 
кореографисању старих игара којима је дао - ”високу меру уједначености и у 
форми и у изражавању оркестарског звука”.

Део из опере Коштана Петра Коњовића Парлић је поставио као занимљиво 
самостално кореографско дело, први пут на београдској сцени 1962, да би 1984. 
године било обновљено са новим играчима и новим сликарским оквиром. Разно- 
врсна у ритмовима, изражајана у мелодици и богата у тонском колориту riap- 
ти гура Симфонијског триптихона Петра Коњовића представљала је идеалну под- 
логу за покушај транспозиције иашег играчког фолклора у савремени балет. 
Тежећи томе Парлић је игру солиста и ансамбла у Триптихону прожео емоцио- 
налпим и психолошким обележјима, која проистичу из распусне разиграности 
Собине, чежњивости Кестенове горе и страственог ритма завршне Велике чо- 
чечке игре.

Ако бисмо желели да, па основу онога што је остало записано на страницама 
наше штампе, извучемо сажету оцену о поставци Триптихона, она би гласила:

13



ради се о значајном кореографском покушају да се на музику домаћсг компо- 
зитора, која има одређено фолклорно обележје и емоционални набој, сачини 
кореографска поема, заснована на националном балетском изразу. Тај покушај 
је, међутим, без обзира на обиље понуђених идеја, остао недовољно разрађен, али 
је имао и има и са етичке и са естетске стране значајну подстицајну снагу за 
млађе кореографе који трагају за нашим националпим изразом у балетској умет- 
ности.

Наш најпознатији национални балет, Охридска легенда Стевана Христића, 
готово две деценије је прив лачио пажњу Димитрија Парлића. Своју прву верзију 
овог балета он је поставио крајем 1966. године за београдски Балет, затим 1979. 
за скопски ансамбл, крајем 1980. за балет Хрватског народног казалишта у За- 
гребу и, најзад, маја 1985, последњи пут, за Балет Народпог позоришта у Бео- 
граду, што је његова послења кореографија уопште.

ГенезаПарлићевог дугог бављења овим балетом показује сталну тенденцију 
усавршаваља и продубљавања одређених кореографових замисли са циљем да се 
па потки националног садржаја траже најадекватније форме плесног језика, који 
би својим особепостима доприиео ствараљу нашег националног балетског из- 
раза, не занемарујући основне премисе савремене музичко-сценске естетике.

Прва верзија Парлићеве Охридске легенде у кореографском погледу је зна- 
чила и вешт покушај спајања народне и класичне играчке технике и инвентивно 
трагање за новим покретима, за читавом скалом играчког изражавања која је, 
нарочито у првом и четвртом чину, пленила рафинираношћу, бујношћу и маш- 
том. Познато је да су одређене промене у партитури и либрету довеле до седмого- 
дишњег судског спора Парлића и Народног позоришта у Београду са једне и 
Југословенске ауторске агенције са друге стране, те да је ова верзија Охридске 
легенде забрањеиа за приказивање. У којој мери је то значило заустављање јед- 
ног прогресивног тренда у пашој балетској уметности са ове временске дистанце 
је јасно уочљиво.

Тек двапаест сезона доцпије Охридска легенда, у Парлићевој кореографиЈ'и, 
изведена је јула 1979. године у Охриду. Био је то догађај који се не заборавља. 
Овом представом j'e скопски Балет отворио 19. фесгивал Охридско лето. Тако је 
Легенда први пут изведена у природном, аутентичном декору Охридског језера 
и месечином обасјане планине Галичице, а на фестивалској сцени Д олни  Сарај. 
Парлић је очигледно постао свестан свих предности и мана партитуре и либрета 
нашег пајпознатијег пационалног балета, те је на тим сазнањима градио стилски 
уједначеиу, сценски занимљиву, а по играчкој лексици, изузетпо вредну балет- 
ску представу. При томе је даље развиЈ'ао своја настојања да осавремени, са плес- 
не стране, традиционално фолклорно дело, узимајући за основу своје поставке 
како наЈ'карактеристичније елементе народне игре са обала Охридског језера, 
тако и иеокласичне плесне форме, које је знањем и маштовитошћу уклапао у 
складне целине. Оне су стога по визуелној лепоти и унутрашњој драмскоЈ' ин- 
тензивиости имале снагу смишљено грађеног, нашег, а савременог, балетског 
стила. У играчком погледу Парлић је попудио нова решеља. Цео ансамбл је 
играо у меким патикама (не у опанцима као у рагауим кореографијама), а само 
су три протагописткиње - Биљана, Бисерка и Звезда Даница - своје плесне де- 
онице изводиле па врховима прстију. На тај начин су бројна кола, која и  јесу 
најдрагоценији део Христићевог балета, имала нову играчку димензију у којој 
је фолклорпо обележје било у сваком тренутку препознатљиво, али тако транс- 
поновано у уметпичку игру да је она потпуно задовољавала све критеријуме 
савременог плесног израза. Ублажаваљем разиородности између три чисто ”фол- 
клорна” чина и изразито романтичног, другог чина, балет је постао стилски 
уједначенији, што у дотадашњим бројним кореографијама није био случај.
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Последња верзија Охридске легенде у Београду иије показала у потпуности 
Парлићев стваралачки замах, за разлику од представе у Хрватском народном 
казалишту у Загребу, изведене 1980. годинс, која је добила изврсне критике. 
Развијајући своја кореографска размишљања о својеврсној синтези класичног 
балета и фолклорних елемената нашег поднебља овом поставком Охридске ле- 
генде Парлић је начинио још један значајан корак у историји југословенског 
балета. Њсгова кореографска верзија за загребачки Балет представља сазревање 
и дефинитивно формирање неких занимљивих идсја, које је претходио понудио 
у кореографији истог балета у Македонском народном театру у Скопљу. После 
загребачке премијере написала сам да је ова његова поставка савшенија и ус- 
пешнија од скопске, и то због настојања да се кораци игара третирају као надах- 
нуће за стварање нове играчке лексике, ефектне по својим визуелним обележ- 
јима и драматичне у сценском и изражајном погледу.

У загребачкој представи први пут у дугом успешном животу Христићевог 
балета није било стилског раскорака између ”фолклорних” чинова и другог чина 
Легенде, који се одвија у дубинама Охридског језера у лирско-романтичној ат- 
мосфери чистих и прсфињених иеокласичних линија. У свим плесовима, му- 
зички чисто фолклорно обележеним, Парлић је постигао својеврсно сажимање 
класичних и националних слемепата у савремени играчки израз и то уз смелост 
која импонује. И то не само због супротстављања познатим шаблонима, већ и 
због уметничког резултата, трајне вредности који је достигнут. Успех представе 
у Загребу је и у извођачком смислу био велики, те осгаје да се памти да је 
завршпи део премијерског извођења пратио спонтани аплауз на отвореној сцепи
- пуног гледалишта Хрватског народног казалишта - што се у нас, бар на ба- 
летским представама, на жалост, ретко дешава.

Парлићево кореографско ангажовање на балету Охридска легенда Стевана 
Христића, које је трајало две деценије, указује да се кореограф предано и са 
еитузијазмом дуго година пеуморно бавио овим делом, и није посустао ни онда 
када му околности нису ишле наруку. Његова најбоља кореографска верзија 
Охридске легенде је, свакако, она коју је урадио са загребачким Балетом. Ова 
поставка је, срећом, забележена на видео траци и требало би да помогпе њеном 
обнављању у тој, интегралној, верзији у балетским апсамблима. То не само да 
заслужује велики балетски мајстор Димитрије Парлић, већ је то обавеза свих 
оиих који желе просперитет балетске уметпости на овим просторима и враћање 
међупародпог угледа нашсм балету. То би био, свакако, и допринос чувању од 
заборава најбољих страница југословенске кореографске литературе уопште, од 
којих је многе својим кореографским рукописима исписао управо Димитрије 
Парлић.
(Децембар 1989. године)
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ЈУНАККАРАКГЕРНОГБАЛЕТА

Бранко Марковић

Бранко Марковић је рођен у Бео- 
граду 1917. године, где је преминуо 
1993. године. Завршио је Правни фа- 
култет. Прва играчка сазнања добио 
је у Студију за ритмику Маге Магази- 
новић. Од 1945. године је члан Балета 
Пародногпозоришта где, упоредо са 
паступима у ансамблу и првим солис- 
тичким улогама, наставља своје ба- 
летско школовање код Нине Кирса- 
нове и Милета Јовановића. Већ 1950. 
године је истакнути солиста овог ан- 
самбла, који добија највишу републи- 
чку награду за улогу Тибалда у ба- 
лету Ромео и  Јулија Сергеја Проко- 
фјева.

Истакао се као тумач Марка и Пр- 
»ог јаничара у Охридској легенди, 
Момка у Лицитарском срцу, Тибалда 
у Ромеу и Јулији, Кнеза у Балади о 
јед н о ј средњовековној љубави, Ко- 
пелијуса у Копелији, Пакоа у Краљи- 
ци острва итд. За своје играчке ин- 
терпретације добија признања не са- 
мо у домовини, већ и на многим ба- 
летским сценама у свету и најпозна- 
тијим уметничким фестивалима у Са- 
лцбургу, Единбургу, Лозани, Атини, 
Визбадену, Женеви, Бечу, Риму, Вене- 
цији, Паризу, Мадриду - где је гос- 
товао са београдским Балетом. Пока- 
зао је изванредан смисао за транспо- 
повање југословенског играчког фол- 
клора у сценску уметничку игру, чи- 
ме се студиозно и упорно бавио че- 
тири деценије, као уметнички руко- 

водилац фолклорних апсамбала у АКУД "Бранко Крсмановић” и АКУД "Жикица Јовановић- 
Шпанац” у Београду. Његове кореографије народних игара се са великим успехом изводе на 
нашим и ииостраним сценама. За свој рад на овом подручју освојио је златне медаље на 
међународним фолклорним фестивалима у Москви и Бечу.

Са професионалне играчке сцене се повукао 1970. године, али је све до смрти наставио да 
се бави кореографским радом у фолклорним и балетским ансамблима широм Југославије.

Откуда Брапко Марковић у уметничкој игри с обзиром да је пре почетка 
балегске каријере стекао диплому правника?

”Ја сам био доста познат спортисга. Као спортиста сам ишао и иа Олимпијаду 
1936. године. Бавио сам се лаком атлетиком, скакао сам у вис и као јуниорски 
репрезентативац Југославије на иезваничном такмичењу за младе спортисте,
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које се одржавало за време ове Олимпијаде у Берлину, такмичио сам се и заузео 
треће или четврто место. Но, то није тако битно, већ чиљеница да сам имао 
извесних физичких предиспозиција, јср сам се бавио и другим спортовима - пли- 
вањем и скијањем - а лака атлетика је била мој професиопални спорт, ако се тако 
може рећи. Те физичке предиспозиције омогућиле су ми да у релативно каспо 
животно доба почнем да играм балет и да у извесиом смислу у томе успем.

Поред тога сам још као младић, заједно са мојом супругом Надом, играо код 
Маге Магазиновић у њеном Сгудију за ритмику. То је била, као што је позпато, 
група младих ентузијаста. Мене није тада интересовала баш игра, већ сам тамо 
ишао због дружења. Мага Магазииовић се бавила једном врстом ”падграђеиог 
фолклора”, полуритмиком, полуфолклором. То је био мој први контакт са игром, 
али ме то није баш много одушевљавало. Госпођа Магазииовић ме је често чу- 
пала за косу, јер никад нисам знао ни кораке, ни корсографију, јер дошао сам - 
треба искрено рећи - да се забављам. То је било непосредно пред рат. Упорсдо 
сам, наравио, студирао права, окачио диплому на зид...

Дошло је поратно време када се трсбало борити у буквалном смислу за било 
какву егзистенцију. Не бих хтео да било кога преварим и да кажем да ме је љубав 
према игри привукла да будем члаи балетског ансамбла у Народном позоришгу 
у Београду. Био је то стицај околности, глад, немаштина... У то време правпици 
баш иису били на цени. Није било разумевања за адвокатску професију, којом 
сам намеравао да се бавим.

До мога професионалног играчког ангажмаиа дошло је када је једиа комисија 
у којој су, колико се сећам, били Мира Сањина и Жорж Скригин, видела Хр- 
ватску игру, коју смо Нада и ја изводили наКоларчевом народном универзитету. 
Позвали су нас да заједно сгупимо у Балет Народног позоришта, јер, искрено 
речено, Нада је била за игру заиста много талентованија од мене. Судбииа је 
хтела друкчије. Ступили смо заједно у ангажман са намером да то радим веома 
кратко, док се не среди ситуација да бих се могао бавити својом правничком 
професијом, за коју сам се у животу спремао.”

Међутим, живот је ишао друкчијим током. Од првог наступа у Половецком 
логору 1945. године Бранко Марковић је постепено стасао у једну од најзиачај- 
нијих балетских личности у Народиом позоришту у Београду. О тим својим 
почецима он каже:

”На почетку, углавном, нисам имао појма ни како ћу, ни шта ћу да радим. 
Често сам морао неког да заменим, када се разболи. Мени је тада једини циљ био 
да не штрчим: када сви чучну, да и ја чучнем, одиосно иаправим 'присјатку’ и то 
је, ето тако, готово смешно почело. А све без пеке нарочите амбиције...”

После су дошле и солистичке улоге од којих неке Марковић посебно воли: 
”Убрзо сам увидео да је то изузетно лепо занимање, које чини да заборавите 

муке и тешкоће у којима смо тада живели и да у игрању нађете свој прави пут. 
Схвативши то, почео сам озбиљно да вежбам код Нине Кирсанове и Милета 
Јовановића. С обзиром на физичке предиспозиције, које су остале од бављења 
спортом, веома брзо сам напредовао из члана ансамбла у малог солисту. Не сећам 
се тачно које су ми биле прве улоге. Биле су у операма и у балетима. Полако се 
испољавало оно што сам имао у себи. То су запазили и кореографи. који су 
радили са нашим ансамблом, иарочито Мита Парлић, који ме је јако ценио, волео 
и са ким сам се ’слатко’ свађао... Сада су то само лепе успомене, јер се иије радило 
о неким крајностима. То су, рскао бих, :стваралачке расправе’.

Што се тиче улога, било их је много. Моја прва велика улога била је у балету 
Балада о једној средњовековној љубави Франа Лотке. Ту сам играо Кнеза у ко- 
реографији Млакаревих. Оида је дошао Болеро Равела где сам играо Морнара. То 
је она позната 'морнарска тројка’. Затим Златна рибица Логара, па Јоланда Кало-
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мириса, Кинеска прича Барановића, Копелија Делиба где сам био Копелијус. У 
Краљици острва играо сам Црнца. Био је то заиста пријатаи и љубак балет.

Себе сматрам изразито карактерним играчем, јер нисам ни могао да постанем 
врхунски класичан играч, пошто сам касно почео да се бавим балетом. Развио 
сам танцовалност играјући фолклор, а карактерна игра ми је заиста лежала. У 
то време код нас није било много балетских играча. Цео мушки ансамбл бројао 
је десет до петнаест чланова. Стога сам играо у Лабудовом језеру  Припца и то 
када је Нина Кирсанова имала своју јубиларну представу. Играти класичпе уло- 
ге за мене је било доста тешко. Међутим, морало се - и није било дискусије.

Једна од мојих изузетно драгих представа је Лицитарско срце Барановића 
заједно са Бојком (Перић).”

Ту представу је Димитрије Парлић управо правио за њих двоје...
"Тачно. Била је то заиста лепа представа са много успеха и у земљи и у 

иностранству, у којој су изванредно играли и Мира Сањина, Душан Трнинић, 
Сима Лакетић...”

Стога наведимо критику из загребачког Вјесника објављену 17. јануара 1953. 
године поводом гостовања београдског Балета на сцеии ХНК у Загребу са Лици- 
тарским срцем: ”Бранко Марковић је уз дражесну Бојану Перић дао прекрасну 
карактериу креацију Момка са толико нерва и духа да је заслужио признање 
јунака карактерног балета...”

”Онда сам играо у Освети, па у Охридској легенди  где сам био Марко, а затим 
и Јаничар, па Перица и  вук, наравно, Половецки логор са којим сам 'дебитовао’ 
и моје ремек дело - извииите ако то звучи нескромно - Тибалд у Ромеу и  Јулији...”

Са овим мишљењем Бранка Марковића се веома лако могу сложити сви који 
су га у овој улози гледали. Остаје аитологијска и у кореографском и у изво- 
ђачком смислу слика карневала где се дешавају две погибије: најпре Мерку- 
цијева, а затим Тибалдова. У првој Парлићевој поставци из 1949. године и дуго 
наредпих сезона ова два Шекспирова лика тумачили су играчки снажно Брапко 
Марковић и Душан Трнинић.

Много пута смо гледали ову сцену у интерпретацијама других уметника, 
некада и познатих имена совјетског и светског балета, али она уништавајућа 
снага која је произлазила из сваког оштрог и грчевитог покерта Бранка Мар- 
ковића као робустног, умирућег Тибалда никада није превазиђена. Неколико 
тактова партитуре Прокофјева са тупим, злослутним звуком тимпана Марковић 
је зиао д а  искористи и да у тако мало времена играчки и пантомимски упечат- 
љиво изрази све карактеристике личности Тибалда, који и у самртном ропцу 
остаје горд, достојанствен, немилосрдан... По драмском интензитету и уметнич- 
кој садржајности ова Марковићева улога је заиста врхунска у нашој балетској 
уметности. Да то није мишљење само домаће критике потврдиће два извода из 
иностраних приказа ове представе:

"Потврђена је супериорност мушког дела ансамбла у коме фигура Бранка 
Марковића (Тибалд) представља најкомплетнијег уметника београдског ансам- 
бла” (La Suisse, Женева, 4. септембра 1953. поводом београдске представе Ромеа и  
Јулије).

”... Бранко Марковић ће остати непревазиђени пример робустног, снажиог, 
шармантног играча пуног енергије и префињености”. (II Gazzettino, Венеција, 5. 
августа 1969. године, поводом гостовања београдског Балета са Ромеом и  Јули- 
јом).

О тој својој улози, сам Марковић каже:
”Та моја улога остала ми је у најлепшој успомени. За њу сам 1950. године 

добио Седмојулску, највишу републичку награду. Тибалд ми је и интелектуално 
и играчки јако одговарао. Ја сам, наравно, спремајући Тибалда много пута про-
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читао Шекспирову драму, јер ие сматрам да су играчки елементи једипи који 
утичу на формирање плеспог лика. То је само једно од средстава уметничког 
изражавања, а сматрао сам и сматрам да се емоције, стил и право уметничко 
деловање, пре свега, састоји у томе да вам душа и срце буду пуни елемената који 
су неопходно потребни да сценски, играчки, оживите једну личност.

Испричаћу и једну анегдоту. У почетку приказивања Ромеа и  Јулије Мита 
Парлић је играо Ромеа. На једној проби у балетској сали, пошто сам ја као Тибалд 
био веома оштар у мачевању, у једном тренутку сам покушао да ударим у главу 
Миту односно Ромеа, а он је требало да се штити мачем. Међутим, Мита се није 
баш добро концетрисао на тај наш 'двобој’, није поставио мач као заштиту и ја 
сам ra  мачем ударио у главу. Срећом то сам уздржано иаправио, иако сам имао 
велики замах. И тада је Мита почео да трчи у круг по сали и да виче: ’Убио ме, 
убио ме...’ На срећу ништа се озбиљно није десило. А тај мач још увек стоји на 
зиду моје собе... И заиста, та изразита робустност у мачевању мени је јако ле- 
жала. Волео сам да играм Тибалда поготово због тога што су ми се мењали 
партиери (Парлић, Мишковић, Гребендигер, Трнинић, Прсбил), а ја сам био је- 
дини. Веома сам волео да играм са Мишковићем, који је био као Ромео заиста 
перфектаи.

Још једиа анегдота са нашег гостовања у Веиецији. Ila иесрећу добијем азиј- 
ски грип са температуром од 41 °С (!!), тако да сам био потпуно изнемогао. У 
питању је била представа у дивном театру ’JIa Фениче’. После посете лекара 
дошао је маестро Данон у моју собу и рекао ми да му јс жао, али да нема другог 
решења него да се представа откаже. На то сам одговорио: ’Ja ћу играти’, а писам 
могао ни да стојим иа погама. Нисам могао због своје личпе професиопалпости 
да дозволим да се због мене не одигра представа, која је већ била распродата. И 
да скратим причу дошао сам па сцену и једини циљ ми је био да не ударим 
партнера мачем, јер нисам имао тачпу оријентацију где је публика, а где је рик- 
ванд. Све ми се помешало због велике температуре. Али сам и поред свега тога 
извршио свој професиоиалии, уметнички, задатак. Представа иије отказана.”

Бранко Марковић на београдској сцени суделује у готово свим новим бале- 
тима, али Тибалд у Ромеуи /ули/и  остаје његова најомиљеиија улога. С обзиром 
да је то било ”златно доба” београдског Балета, који је освајао заслужена приз- 
нања широм света, занимљиво је Марковићево сећање на то славно раздобље у 
којем је и сам веома активно учествовао:

”Најпре морам да кажем да смо ми били уметничка породица у правом смислу 
речи. Ми смо се толико волели између себе, поштовали и дружили да је и то, 
можда, разлог да је београдски Балет баш тада имао то своје 'златио време’. 'Гада 
још није било самоуправљања, није било иеке узајамне зависти, већ смо сма- 
трали да у време обиове наше земље и ми са своје стране треба свим снагама да 
доприиосимо њсном угледу. У таквој средипи било је дивно играти, живети и 
радити.

Ништа ми тада није сметало да ми моја супруга спреми порције да бих из 
мензе, преко пута Позоришта, после проба, узимао храну. Однос између поје- 
динаца и у игри и приватно био јс изузетно топао, породични у правом смислу 
речи.”

Када се ради о односу са партнеркама и партнерима Бранко Марковић каже:
”Ја сам волео партперке и партпере који су дубоко емотивни, пошто сам осе- 

hao да је то једап од најважиијих елемеиата који даје уметничку вредност игри. 
Право задовољство ми је било да играм са емотивиом особом као што је Бојана 
Перић. Када сам играо Лицитарско срце онда ме је просто носио коитакт са њом, 
па је и то разлог што је ова представа увек била на програмима наших ино- 
страних гостовања и увек је била примљена са великим успехом.
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Радо и веома често сам играо са Душком Трнииићем. Иако смо ми играчи 
различитог фаха, добро смо се слагали. У мпогим балетима сам играо са Јо- 
ванком Бјегојевић, па са Вером Костић, Катарином Обрадовић, Душком Сифпиос, 
тада младом, али веома експресивном балерином у изразу и покрету.”

О својој сарадњи са кореографима Бранко Марковић, који је и с ам кореограф, 
има следеће мишљење:

”И дан данас веома ценим концепцију редитеља и кореографа у једном играч- 
ком делу. И кад сам радим неку кореографију у опери, ја  се у потпуности при- 
клањам концепцији редитеља, тако да сам и као играч јако ценио и поштовао 
кореографову замисао. Али сам, ипак, имао своју индивидуалност и успевао сам 
да је пласирам. Једноставно: нисам се дао. И у вези са тим још једна анегдота: 
када се Парлић и ја  не бисмо сложили у раду, онда ме је он чак јурио столицом 
по сали, али го су биле само 'радне несугласице’. Или када сам радио са Млака- 
ревима, према којима иначе гајим дубоко поштовање. Памтим да ми је госпођа 
Млакар наложила да направим тлисад’ и велики ’жете’ иако сам био поред самог 
портала позорнице. Ја се са тим нисам сложио, јер сам нарасполагању имао само 
пола метра простора. Но, она је била упорна и рекла је: ’Mopa тако бит’. Ја сам се 
онда залетео и ударио у портал, да покажем да то што оиа жели не може да се 
изведе на нашој позорници. СаМлакаром сам се већ боље слагао приликом при- 
према Баладс о једној средњовековној љубави, јер он је био сталожен и доста 
широк човек. Но, ако се ради о мени као кореографу оида сам ја изузетан ’му- 
читељ’. Увек сам инсистирао на томе да се моја одређена идеја оствари онако 
како сам је замислио.”

Упоредо са веома успешном играчком каријером Бранко Марковић се интен- 
зивпо бавио пионирским послом -  обликовањем југословенског уметничког 
фолклора.1 С једне стране, истаначани осећај за лепоту наших народних мело- 
дија и ритмова, а са друге, упорност и несумњиви таленат, учинили су га једним 
од најпознатијих кореографа југословенске фолклорне сцене. Поштоваоци ње- 
гових чисто балетских остварења о томе не знају довољно. Стога је занимљиво 
чути од њега самог како је почео да се иптересује за народну игру и њену умет- 
ничку траиспозицију:

”Једном ириликом ту на Сајмишту, одмах после рата, позвали су разне ориги- 
налне играчке групе на смотру. Присуствовао сам њиховим наступима и био сам 
буквално фасциниран богатством и вредношћу нашег играчког фолклора. Ја сам 
доста испитивао фолклор целог света, био сам доцент на Академији игре у Не- 
мачкој за руску игру и југословенски фолклор, те ту материју добро познајем. 
Стога могу без претеривања да тврдим да је југословенски фолклор најбогатији 
на свету. И то апсолутно. Када сам тада, пре више од четири деценије, видео на 
једном месту те боје, те костиме, ту разноврсност ритмова и мелодија, те покрете, 
од гордих горштачких до широких панонских, био сам заиста одушевљен.

Убрзо је у Београду први пут гостовао чувени совјетски фолклорни апсамбл 
Мојсејев, који је зналачки демонстрирао преношење оригиналиог, изворног, 
фолклора на играчку позорницу. Заправо то је била стилизација, али таква сти- 
лизација која је задржала главне вредиости изворне игре. Као кроз сито Мојсејев 
је одстранио кукољ и баласт, а задржао је најважније елементе које је онда над- 
градио сценским обликовањем. Јер сцена не дозвољава други начин. Видевши 
шта је кореограф Мојсејев урадио у свом апсамблу пала ми је на ум идеја да 
упоредо са сазревањем као балетски играч, и као кореограф, кренем путем ства- 
рања југословенског уметничког фолклора, што тада, а чини ми се ни данас, 
нико код нас не ради.

1 Бранко Марковић је  наставио је  идеје и  рад АнатолијаЖ уковског, првака, шефа и кореографа београдскогБалета, који
је  пре Другог светског рата са великим ентузијазмом, знањем и успехом радио на транспоновању наше народне игре 
у уметничку (”Огањ у планини”, "Симфонијско коло” и др.).
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Услови за такав мој рад били су доста тешки, па аматерском нивоу, и готово 
јадни и бедни у материјалном погледу. Али постојао је огроман ентузијазам тих 
младих људи, углавном студената, са којима сам у Академском КУД Бртко Крс- 
мановић радио од 1946. до пре десет година, а затим у Академском КУД Жикица 
Јовановић-Шпанац. Годинама смо радили и стварали оно што наш фолклор за- 
служује, иако се на том пољу веома мало други ангажују. То богатство, које ми 
имамо у играчком фолклору, у свету би већ одавно било итекако искоришћепо. 
Ја сам покушао да ту разноврстност и богатство наших иародних игара прст- 
ворим у праву сценску уметност и мислим да сам, заједпо са мојим сарадиицима
-  извођачима, у томе и успео.”

И заиста Марковићев студиозан приступ уметничком фолклору је уродио 
плодом. У свом дугогодишљем и упорном раду он није желео да прихвата јед- 
иоставне путеве, да преноси изворну народну игру на сцеиу са њеним недос- 
тацима, који се испољавају, поред осталог, у бројним понављањима, па и у ди- 
летантизму.

Био је одлучно против окошталих шаблона приликом постављања народпе 
игре на сцену, јер они у великој мери умањују њену извориу рредност. Његова 
тежња је да у народној игри и песми сачува само оно што је ум.тиички највред- 
није, што је истинска и непролазна лепота. Свему томе он даје свој лични умет- 
нички печат, трудећи се да сачува изворност стила, боје и карактера игара и 
песама које транспонује из народпе у сценску уметност. На томе путу било је 
много препрека, неверица и сумњи. Ипак, неуки аматери под строгом и сигурпом 
руком Бранка Марковића израсли су у уметничке ансамбле, који су заслужили 
велики број признања и  у свету и у нашој земљи. Најзначајиија су златне медаље 
на фестивалима у Москви и Бечу. Апсамбли, које је водио Бранко Марковић, 
наступили су у готово свим европским земљама, затим у Африци, Северној и 
Јужној Америци, Кини и Јапану, уз неподељено дивљење и  публике и веома 
строге критике. Стога наведимо бар неколико стручних оцена из најпознатијих 
светских листова:

”... Југословени су једна од најбољих фолклорних формација на свету, равна 
Кетрин Данхем или групама из Латинске Америке. Они имају кореографа и 
уметничког руководиоца ванредне класе, Бранка Марковића...”, пише париски 
L ’Oror 19. јануара 1955. године.

”... Бранко Марковић је у својим циљевима успео, он је ишао путем који може 
да буде пример многим другим ансамблима, и нашим у Венецуели, како треба 
испитивати и уметнички обрађивати фолклорно благо игара...”, из El Nasionala, 
Каракас, 10. октобра 1960. године.

”... Својим извођењем Крсмановић стоји уз раме чувеним професионалиим 
ансамблима, као што је Национални балет Мексика и Ансамбл руских народиих 
игара Мојсејев. Зато их морамо издвојити и ставити на чело светских хрупа овог 
жанра...”, пише критичар мексичких Новости 1965. године.

Разноврстност југословенског играчког фолклора била је дугогодишња ии- 
спирација Бранка Марковића. Његове кореографије Бранковог кола, Црмничког 
ора, Македонског ора, те руговске и врањанске свите представљају данас врхунац 
кореографског стваралаштва у домену југословенског уметничког фолклора. 
Стога је од посебног иитереса ”ући” у мајсторску радионицу Бранка Марковића 
и замолити га да исприча како у својим поставкама користи елементе изворие 
народне игре, а како оне, који се, у веома широком смислу, називају елементи 
уметничке игре, балета.

”Пре свега, на мој рад утичу предиспозиције ансамбла. У Позоришту сам, на 
пример, радио Симфонијско коло Јакова Готовца. То је била успела балетска игра 
са много играчких, костимских и, наравно, музичких елемената југословенског 
фолклора. Међутим, ту се радило о највишем ступњу стилизације, јер су на рас-
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полагању били професиоиалпи балетски играчи. Мислим да је тешко, а и непо- 
требно, играчу-аматеру из фолклора наметати неке елементе који су њему сас- 
вим страни. У том Симфопијском колу се осећа ’мирис’ хрватског фолклора, ако 
се тако може рећи, али има и елемената који су његова надградља. Значи у 
оквиру фолклорног стила иадграђен је балетски покрет тако да је то, ипак, ба- 
летска, а не чисто фолклорна представа.

Но, ако радим са младићима и девојкама из аматерских ансамбала, онда ми је 
главни циљ да поставим стил игре. Ако је то горштачка игра, црногорска или 
било која друга, онда је, пре свега, и изнад свих играчких елемената, најважнији 
стил, начин играња, држања тела итд. То је од пресудие важности. Затим долазе 
елементи игре и у тим елемснтима задржавам у највећој мери оригиналност. 
Оно што радим то је примењивање позоришног, сценског закона; значи, не на- 
правити игру од корака, него режијом и кореографијом створити једно дело које 
има своје рађање, свој животни ток и свој крај, уз чврсте драматуршке основе. То 
сматрам најважиијим. Поред тога, још једанпут наглашавам, стил, начин игре, 
држаље - то је пресудан елемент.”

У свом раду Бранко Марковић је веома много истраживао изворни народни 
плес:

”То је била осиова могарада. Ја сам овакорадио: иајпре сам на југословенским 
фестивалима фолклора тражио магеријал односно игре које бих могао да пад- 
градим. Затим сам узимао оригиналне играче да иа пробама играју, илуструју, 
показују изворне кораке одређене народне игре. Тако сам ’хватао’ елементе игре, 
али пре свега, начин држања. Рецимо, када је у питању Руговска свита, која је на 
мом реперторару (а мој репертоар је заиста богат), онда су мени Руговци дошли 
у салу за пробе и играли. Стари, прекаљени Руговци. Невероватно је како се они 
држе, како они доживљавају драматичност игре, иако су сами елементи игре, за 
једног играча, потпуно једпоставии. То је, ето, укратко пут и начии како сам 
долазио до елемеиата за своје кореографије уметиичког фолклора.”

Такав студиозан рад наишао је на разумевање и похвале широм света. Једна 
од најпохвалиијих критика, коју је икада неки наш играчки ансамбл добио у 
иностранству је приказ гостовања фолклорног ансамбла АКУД Крсмановић у 
Карнеги холу из њујоршког Канал магазина, 1981. године:

”... Нигде се не може видети сликовитији и разноврснији фолклор. И никада 
нисам видео играчку приредбу која је била лепша од приредбе нациопалпог 
фолклорног балета из Југославије (Крсмановић) када се појавио у Карнеги холу. 
Тај аисамбл је бољи чак и од чувеног ансамбла Мојсејев из Совјетског савеза, а 
класичии балет чувеног кореографа Цорца Баланшина нам је одједанпут из- 
гледао блед и извештачен.

Уметнички директор овог ансамбла, Браико Марковић, раиије првак Балета 
и кореограф београдске Опере, који је добро проучио културну историју свога 
народа, покупио је елементе дивне музике и народних игара и иаправио корео- 
графију која је истовремено сценска и аутентична. Играчи и музичари су изван- 
редни. Од љихове игре је застајо дах, а песме су нас одушевиле, костими су 
фангастични, игре које играју уз бубањ југословенски Албанци, Македонци, те 
Роми из Врања просто запрепашћују. То је највећи доживљај током многих го- 
дина...”

У позориштима, са професионалним играчима, Бранко Марковић је често пос- 
тављао завршно коло из опере Еро са онога свијета и Симфонијско коло Јакова 
Готовца, музичко-сценска дела фолклорне ипспирације. При томе је зиалачки 
компоновао своју поставку, користећи спретно и ефектио елементе нашег играч- 
ког фолклора, који су били прикладно стилизовани. То је, на пример, за сцену 
београдског Народног позоришта, на премијери, октобра 1974. године, после ду- 
гог времена значило повратак спонтане младалачке разиграности и ансамбла и
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солиста, који су Марковићеву кореографију Готовчевог кола одиграли у једиом 
даху, као да им ноге тле нису пи додиривале, а вртоглаво брзи темпо и искрепо 
одушевљење прелазило је рампу. О тој поставци Стана Ђурић-Клајн је у Поли- 
тици од 11. новембра 1974. годипе написала: "Прави бисер кореографске и ре- 
жијске инвенције донео је Бранко Марковић у својој стилизованој поставци Го- 
товчевог тако познатог и популарног Симфонијског кола. То није била само игра 
ради игре, него је у плесни ток попут лирских песама, спретно уплетена чедна 
љубавна идила.”

Ово искуство у транспоновању нашег играчког фолклора у уметничку игру 
је, свакако, утицало и иа формирање одређеиог мишљења Брапка Марковића о 
самосвојном ју г о с л о в е п с к о м  изразу у балетској уметиости, чије темеље пред- 
стављају традициопалпа дела: Христићева Охридска лсгенда, Логкин Ђаво у  се- 
л у  и Барановићево Лицитарско срце.

”Добро се почело, али се, на жалост, пије продужило. Тај југословепски балет- 
ски израз, који базира иа фолклориој традицији, пије развијан. Смаграм да је 
највише учињено када је Маргарета Фромаи, спремајући прву поставку Охрид- 
ске легенде, ишла иа народпе фестивале у Македонији и 'купила знање’ односно 
стил, елементе игре које је затим уткала у своју поставку Охридске легенде, која 
је, по мом мишљењу, била прави бисер, пример пачина како би требало стварати 
наш национални израз у балетској уметности.”

А да ли се Брапко Марковић бавио таквим подухватима?
”Па, било је речи да направим своју поставку Охридске легенде, но до тога 

није дошло. Али сам, на пример, радио своју верзију Лицитарског срца у Новом 
Саду, Загребу и на Ријеци, која је извођена дуго и са успехом.

Мислим да је Парлић ишао правим путем. Он је користио знања фолклораца, 
који су били у Балету у то време. Тако је, на пример, у своју концепцију Лици- 
тарског срца унео многе оригиналне фолклорпе елемепте, паравно прерађепе на 
основу музичких и драматуршких захтева овог балста. То је заиста била права 
балетска представа, надахнута Барановићевом музиком.”

А када се ради уопште о музици, какав је однос Бранка Марковића према овој 
уметности у ширем смислу? Колико је музика инспирација за сваку врсту играч- 
ког стваралаштва?

”Музика је, иаравио, оспов свега у играчкој уметности. Јер, балет је иеодвојив 
од музике или музика од балета. Ето, па пример, нсдавно сам спремао корео- 
графију игара у опери Евгеније Оњегии ту за столом, јер ту ми је пајслађе да 
радим. Ту слушам музику, замишљам игру и то ми је пајлепши део кореограф- 
ског посла. Тада, сам са музиком, и надахнут њоме, правим кореографски цр- 
теж...”

Како Бранко Марковић види будућпосг пашег, југословеиског балета или 
балета на овим просторима, у последњој деценији овога века?

”Недовољно познајем друге балете сем београдског и новосадског. Знам да је 
загребачки у великом успону. Мислим да нису увек у складу екоиомски и умет- 
нички мотиви постављања одређеног балетског дела на репертоар балетског ан- 
самбла. Стога је тешко одредити један уметнички правац, а да се заиемаре еко- 
номски, културии, пословни, маркетиншки, елемеити. Пошто најбоље познајем 
београдски Балет, јер редовно радим поставке за опере, (поново ме позивају да 
обновим своје старе кореографије за Кнеза од Зете, Moh судбине, Евгепија Оње- 
гина) мислим да се у погледу стила лута. Ми, на жалост, немамо некадашњу 
публику. Нова публика није однеговапа, а ако је и има она је малобројна. То су 
углавном људи који се баве музиком. Међутим, нема много публике која разуме, 
на пример, веома вредна остварења Милка Шпаремблека, кога веома ценим као 
кореографа. За нашу публику су још увек највредније класичне представе, што
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је сасвим разумљиво, јер то је оспова сваког балетског репертоара. Има, паравно, 
покушаја млађих кореографа, али их, за сада, не сматрам нарочито успешним. У 
том конгексту истичем да су вредности југословенског националног балста, 
уметничког фолклора, стварно мало искоришћепе и да таквих дела иа рспер- 
тоару, на жалост, нема.”

Да ли јс Бранко Марковић успео да заинтересује млађе за своја истраживања 
на пољу југословепског уметничког фолклора?

”Од почетка мога бављења игром, можда још од опих младалачких дапа код 
Маге Магазиновић, увек сам размишљао зашто редигељи или кореографи доносе 
овакве или онакве одлуке, интересовао ме је њихов рад, чигао сам мпого о балет- 
ској уметности, учио, усавршавао се и као играч и као кореограф. То је, по мепи, 
пут којим треба да иде онај који би желео да се бави мојим послом. Не може се 
сасвим једноставно од доброг играча постати добар редитељ или кореограф. То 
никако. Мпого су важнији други елемепги. Познавање музике, знање читања 
партитура, комплексно оспособљавање у разним уметностима су веома важни. 
На жалост, правог наследника у том поглсду иемам. Јер то би морао да буде 
професиоиални играч, који је прошао класичну, карактерну, фолклорну школу, 
стекао искуство на сцени, а који би наравно, имао талента за ову врсту ства- 
ралашгва.”

А чиме се сада Бранко Марковић бави?
”Стално радим. Beh доста дуго времена размишл>ам о једној игри која је врло 

интересантна. Реч је о комитској игри, игри ослободилаца - бораца за слободу, 
која постоји у Македонији у оригиналпом виду. У извориом облику има на- 
ивности, нередитељских, некореографских елсмената. Било би ми веома заним- 
љиво да то 'очистим’ и да поставим на сцену. Мира Сањина је својевремспо 
поставку Комитске игре направила, али мени се чини да је она ближа мађарској 
народној игри, него македонском фолклору. Моја је идеја да прикажем кроз ту 
народну игру борбу, отпор иротив било кога окупатора. Сада тражим за то му- 
зику, имам једну одређену коицепцију која почињс пссмом Кад умрем, кад за- 
гипем, песму да ми пепате, оро да м и играте...’ То би била основна тема целе 
кореографије...”
(Јун 1991. године)
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СТАЛОЖЕНИ БАЛЕТСКИ ПРВАК

Милан Момчиловић

Милап Момчиловић је рођеи у Би- 
зовцу крај Осијека 1919. године, а пре- 
минуо је 1992. године у Београду. I-Iaj- 
нре је био иотакнути гимнастичар, а 
затим се определио за балетску умет- 
ност и постао 1942. годиие члан бео- 
градског Балета.

Током своје дуге играчке каријере 
играо је главис улоге у готово сиим 
значајнијим балетима који су били из- 
иођени у Београду. Био је сигуран и 
ноуздан партнер београдским балери- 
11ама различитих генерација, а у зре- 
лом добу истакао се веома сугестив- 
пим интерпретацијама карактерног 
жанра.

Са сцене се повукао 1970. годиие, а 
затим се бавио кореографским радом.

У раној младости Милап Мом- 
чиловић је био истакнути спор- 
тиста - веома запажени гимнас- 
тичар. За балетску уметност се 
заиптересовао релативно касно, 
у својим двадесстим годииама, 
али је одабрао одличног педаго- 
га, Нину Кирсанову, да би код ње 
сгекао своја прва знања класич- 
пог балета и постао 1942. годиие 
члан балетског ансамбла Народ- 
пог позоришга у Београду.

llo ослобођењу Милап Момчиловић паступа у свим значајнијим улогама у 
балетима Болеро Равела, Шпански капричо Де Фаље, Охридска легепда С. Хрис- 
тића, а затим у Копелији Делиба, Пепељуги Прокофјева, Кинеској причи Бара- 
новића и другим.

Захваљујући својој атлетској грађи, снази и спретпости био је веома поуздан 
партнер и у класичним балетима као што су Лабудово језеро и Силфиде, те у 
савременијим балетским делима, Жар птица и Ромео и  Јулија. Играо је с читавом 
плејадом београдских балерина послератне генерације: Аницом Прелић и Јас- 
мииом Пуљо (још за време рата), Рут Парнел, Вером Костић, Миром Сањином. 
Први је партнер Јованке Бјегојевић у Лабудовом језеру, Бојаии Перић у Охрид-
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ској легенди, Катариии Обрадовић у Лабудопом језеру, Магдалеии Јаиевој у Жар 
птици.

У иеким улогама је био дуго времеиа готово пезамеиљив. Тако је, па пример, 
улогу Марка у Охридској легенди  играо пупих седамнаест година - па стотој, 
двестотој и трисготој лредстави с истим ентузијазмом врсног професионалца.

У сасвим зрелом добу Милаи Момчиловић је остварио веома запажене улоге 
карактерног жанра у Копелији и Пепељуги. Стога сам у приказу премијере Ко- 
пслије у фебруару 1963. годиие (кореографија Вере Костића) с великим симпа- 
тијама написала: ”У улози Копелијуса појавио се овог пута Милан Момчиловић 
кога до сада писмо видели у изразито карактериим и пантомимским играчким 
ролама. Његова успешап шггерпретација је за иас била готово откриће. Он је 
остварењу лика мистериозног доктора 'Копслијуса’ пришао без уобичајене ’стра- 
вичнс’ глуме...”

Исте године у октобру месецу сам поводом премијере Пепељуге у кореогра- 
фији гошће из СССР, Нине Аписимове имала само речи похвалс за Милана Мом- 
чиловића који је ”имао одличних момсната у гротескно замишљеној улози Ма- 
ћехе”. Ту гро гескпост он је исказивао минималним средствима, али веомасмиш- 
љено и ефектно, управо онако како захтева савремено поимање плесно-панто- 
мимског изражавања.

Са сцене се сталожени балетски првак, Милан Момчиловић, повукао 1970. 
годиие, у својој педесетој години, а затим се иеко време бавио кореографским 
радом.

Милана Момчиловића сам више познавала са сцене иего иза кулиса. Када сам 
припремала одреднице о нашим истакнутим балетским уметницима за Ларусов 
Речник балета у издању Бук Караџић (Београд, 1980) и нешто доцније за Лексикон 
југословенске музике у издању Лексикографског завода Мирослав Крлежа (Заг- 
реб, 1984) разговарала сам с њим. Тај разговор ми је потврдио да је Милаи Мом- 
чиловић миран, готово повучен човек, свестан својих вредности, никако и ни- 
чим наметљив - што нашим уобичајеним представама о балетским звездама ии- 
како не одговара. А управо његова скромност и оданосг балетској уметности су 
га учинили врспим професионалцем.

Када сам пре годину дана намеравала да с Миланом Момчиловићем разго- 
варам за ову збирку записа о најистакнутијим балетским уметницима у Бео- 
граду - био је већ теже болестан. Разговор с њим, на жалост, писам обавила, али 
сам у књизи сачувала место за њега као истакиутог и дугогодишњег балетског 
посленика на београдској сцени, чији је доприиос o iio m  "златном добу” овог 
апсамбла био изузетио драгоцен.
(Март 1992. године)
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ИГРАЛА САММУЗИКУ

Рут Парнел

РутПариел је рођена у Бечкереку 
1923. године, а преминула је 1992. го- 
дине у Бсограду. Била је учеиица Ми- 
лста Јовановића и Бориса Кљазева. 
Као девојчица освојила јс прву награ- 
ду на Међуиародном балетском кон- 
курсу у Бечу 1934. године. Всома мла- 
да је постала члан Балета Народног 
нозоришта у Београду где је играла 
пајпрс у ансамблу, затим мање солис- 
тичке улоге, а после рата је постала 
преимабалерина и интерпретирала је 
готово све класичие улоге на репер- 
тоару матичие куће.

Поседовала је изванредну класич- 
i iy балетску технику, поссбно у окре- 
гима, те лакоћу и брзину при извође- 
њу виртуозних комбинација класич- 
i ior балета. Сазревајући као уметница 
иоказалајеизузстан смисао за емоцио- 
пално обликовање ликова које је ту- 
мачила.

Била јетехнички беспрекорна и за- 
иодљива Бисерка у Охридској лсгеи- 
W, шармантна и враголаста Сва1 шлда 
у Копелији, лирска и устрептала Ју- 
лија у Ромсу и Јулији, Кипеска девој- 
ка, слична порцуланској фигурипи, у 
Кинеској причи. Престала је да игра 
1969. године. Њено последње оства- 
рење на београдској сцени била је из- 
нанредна креација Патуљка у Рођен- 
:шиу инфапткињс, коју је остварила 
изузетно осећајно, уз истанчани сми- 

сао за hi рачку стилизацију Најлдовскс психологије. '1'сшко је набројати сва признања која је 
добила од домаће и иностране публике и критике.

Републичка награда јој је заслужено припала за улогу Патуљка, која је крунисала њеиу 
изванредно успешну каријеру. Њсне интерпретације спадају, и по својој техничкој перфекцији 
и по духовној надградњи, у најбоља остварења у београдском Балету уопште.

Како је дошло до тога да Рут Парнел почне да учи балет у Зрењапину (Беч- 
кереку) у којем је одрасла?

”Када сам ишла у први или други разред основие школе почела сам да вежбам 
у зрењанипској соколаии. Вежбе је водио иеки Брашанац. Била сам ситиа, мр- 
шава, рахитична, али веома сам волела ту гимнастику. Што год је он показао 
могла сам да изведем. Он се томе чудио и рекао је мојој мами ако икада буде
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имала прилику да ме да да учим балег, да то свакако учини. Ја сам тада била 
заиста веома мала да мислим о томе. А и у Зрењанину (тадашњем Бечкереку) 
нисам имала прилике да видим балет.

Али судбина је умешала прсте. Баш судбииа. Миле Јовановић се био вратио 
из Париза и тражио је да отвори школу у Београду. Тамо је било све попуњепо, 
тако да је дошао у Бечкерек, који је тада био богат град и тамо је отворио ба- 
летску школу. И у тој школи сам била прва учеиица. Код њега сам две године 
учила и веома сам заволела балег. Рекла сам мами да ништа друго не желим да 
будем него балерина, што је она одобравала, али не и остала породица, која је 
била веома патријархална.

А оида је био расписан коикурс за светско балетско такмичење у Бечу. Било 
је то 1934. годиие. Ја сам учествовала иа том такмичењу. Играла сам, јер сам 
волела да играм, није ми падала иа памет озбиљиост такмичења. Играла сам 
један Брамсов чардаш, лутку (не знам сад више па чију музику) и полку. Ишла 
сам лако из круга у круг такмичења и па крају сам добила прву светску награду 
за извођење чардаша, који је за мепе поставио Миле Јоваиовић.

Када сам добила ту награду питала сам маму да ли сада смем да будем ба- 
лерина. Мама је желела да играм пред Књазевим, који је у Београд дошао из 
Монге Карла, а важио је тада за најбољег европског педагога и кореографа. И 
тако сам са мамом дошла у Београд. Књазева памтим ознојеног и уморног после 
пробе. Играла сам пред њим и он је на крају аплаудирао, загрлио ме је и рекао 
ми да морам остати код њега. И тако сам са сестром дошла у Београд у једну 
скромну собу, коју је мама наместила. Моја сестра је студирала, а ја  сам ишла у 
редовну школу и код Књазева на вежбе. А то су, сећам се, биле стварно бо- 
жапствене вежбе. То је било у Народиом позоришту, а поред тога сам још ишла 
на часове код Јелене Пољакове. Нисам имала времеиа ни да помислим на дечје 
игре, али мени то није недостајало. Било ми је тако дивпо, јер сам волела да 
играм. У школи сам учила за време предавања, да не бих за учење одвајала време 
од вежбања балета. Поред тога сам играла у Народном позоришту разноразие 
бубице, лептириће, цветиће: све оио што деца могу да играју. За то сам добијала 
неки хопорар. Тако сам у Народпом позоришту у Београду била од 1935. године. 
То је био у правом смислу мој дом, где сам и завршила своју играчку каријеру.”

Школовање је завршено, а прве солистичке игре?
”Ја ништа нисам прескочила. Све је ишло постепено. Почела сам у најзадњем 

реду corps de balet-a, па сам ишла све више напред. На крају, добила сам да прва 
изведем Врзино коло. То је за мсне било већ јако миого. Онда сам играла Казаљку 
у Копелији, то ми је била једна од првих солистичких улога. И тако полако, 
полако... Дошло је ослобођење. Један од првих балета које смо извели био је 
Балерина и  бандити. Главну улогу смо добиле да алтернирамо Нада Арапђело- 
вић и ја. Пред премијеру ме је позвао директор Оскар Данон и рекао ми је да 
сматра да сам ја боља од Наде, али пошто је она примабалерииа и старија од мене 
она ће играти премијеру. А мени, верујте, није ни падало на памет да бих ја могла 
играти премијеру. Данон је био јако задовољаи што нисам правила никакво пи- 
тање око тога. А ја  сам му рекла да могу играти и трећу представу, јер нисам 
била никада љубомориа, ни завидна. То код мене уопште не постоји. Онда су 
дошле Силфиде, а заједно са шефом Балета (тадашњим), Жоржом Скригином, 
играла сам разне дивертисмане. Онда је дошао Димитрије Парлић, па је дошла 
Маргарита Фроман и Охридска легенда, па Копелија и  тако даље. Много, много 
улога - све док иисам постала баш примабалерина.”

Рут Парнел је била прва Бисерка у првој Охридској легенди, 1947. године. 
Била је технички беспрекорна, љупка, грациозна... О својој сарадњи са Марга- 
ретом Фроман она каже:

”Све је било веома лепо. Била сам тада удата за Парлића и госпођа Фроман је 
становала код нас, у Фраицуској улици. Сваке вечери Мита и Маргарета су ра-

30



дили на Охридској легспди. Ја се, заисга, не разумем у македонски фолклор, а 
Парлић ra  је веома добро позпавао. Могу рећи да је та, прва, Охридска легеида, 
што се тиче фолклорних делова, пола Митина. Он је више постављао коракс, а 
госпођа Фроман је то режијски уобличавала. Они су заиста заједпо радили ту 
Охридску легеиду.

Што се гиче Бисерке, која је чисто класична паргија, то је госпођа Фромап са 
мном радила. Она је била невероватно весела жсна и веома духовита особа. Било 
је уживање радити са њом.”

И онда долази љупка и технички бравурозна Сванилда у Копелији  и 1949. 
година са првим извођењем балета Прокофјева Ромео и  Јулија на београдској 
сцени, њена чувепа Јулија. Сећања иа ту улогу су пуна емоција:

”Тај балет почевши од композитора Прокофјева, па до кореографије Парлића: 
то је за менс нешто за шта стварно немам речи... Памтим да су сви из ансамбла 
стајали у кулисама до краја нредставе, иако више нису имали да играју, да би 
видели сцену смрти Јулије, коју сам играла. Ту своју Јулију, Кинеску причу и 
Грбавка сам највише волела од свих својих многобројпих улога. Никада ие бих 
могла бити балерина, која игра ’празне улоге’. Свака част варијацијама, што је у 
балегу најтеже одиграти, али то је чиста техника, са мањом или већом дозом 
темперамента, који прелази рампу. Али одиграти целу улогу Јулије: од девој- 
чице па до њене љубави, која је толико велика да води у смрт, то доживљавати 
и одиграти - то је за мене био празпик. Оног дана када је била представа већ 
ујутру, чим се пробудим, била сам Јулија. Када се представа завршила и када је 
пала завеса, још дуго нисам могла доћи к себи...

И само још да додам да сам нрошлог лета гледала иа телевизији одломке из 
Ромеа и  Јулије које је ансамбл Балета Бољшој теагра из Москве изводио на от- 
ворсној сцени у Риму. Гледала сам поставку игре ритера, па Меркуцијеву смрт. 
Гледала сам и мислила како је Парлић био заиста генијалан кореограф. Све је у 
московској представи, на телевизији, било одличио одиграно, али како је Мита 
иаправио сцену на тргу и Меркуцијеву и Тибалдову смрт то је било заиста умет- 
нички далеко узбудљивије. Био је он велики, велики кореограф...”

Димитрије Парлић је иаписао либрсто и поставио Кинеску причу Крешимира 
Бараповића први пут за београдски Балет. Улога мале кипеске девојке допела је 
Рут Парнел изваиредне критике и у нас и у свету.

”Што се тиче Кипеске приче био је то технички најтежи балет који сам иг- 
рала. Он траје три сата, а ја сам играла личност која је прва излазила на сцсну 
и остајала на њој све до краја представе. И тада када сам била већ потпуно ис- 
црпљена, онда је долазила најтежа варијација у целом балету. Та улога је прав- 
љена за мене и то је заиста најтеже и најнапорније што сам икада играла. Довољ- 
но је рећи да треба без престанка бити читава три сата на сцени...

Са Кинеском причом смо гостовали једном приликом у Паризу. Осам дана 
пред пут сам извадила зуб и после тога сам добила гангрену. Ж ивела сам само 
на млеку и шећеру. Ишла сам спаваћим колима и сећам се да ме је у Паризу 
дочекао наш тадашњи управиик Милан Богдановић, који ме је одмах одвео код 
зубног лекара, који ми је много помогао. Сећам се да је Бранко Драгутиновић 
био јако забринут за мене. Донео ми је на поклон чак целу једну Гавриловићеву 
саламу (што је била у то време велика ствар), а ја нисам ни уста могла да от- 
ворим... Тога дана сам се одмарала, а сутрадан смо имали генералну пробу. Ја 
осећам да не могу да играм. Мало, мало па ми клецају колена... Једноставно нисам 
имала снаге. Али за мене није било замене, без Кинеске приче се није могло и 
та представа је морала да иде. Управник Богдановић ме је запитао да ли би 
пристала да ми дају витаминске инјекције, које би ми повратиле снагу за пред- 
ставу. То је требало да буде прави допинг. Ја сам пристала. Дошао је лекар, 
обавио потребне прегледе, и то веома стручно. Када сам се била већ нашминкала, 
пред сам почетак представе, лекар ми је дао ту допинг инјекцију. Нисам ни на
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шта друго мислила, но да морам да одиграм представу. а зиала сам да готово пе 
могу да стојим на ногама.

Сећам се свог изласка па сдеиц, било је дивио, предивно осветљење. Играла 
сам, али колико год сам имала представа у животу, пикад се нисам тако дивпо 
осећала. Имала сам утисак да не додирујем тле, да лебдим. А моје колсгинице, 
које су гледале представу, рекле су ми да је то тачно, јер сам ја  заиста лебдела, 
била сам пестварна... На крају је био псзапамћеи аплауз. Цело гледалиште је 
стајало на погама... Нс памтим колико пута се завеса дизала, али пред крај кла- 
њања почела сам да осећам како ми колепа почињу опет да клецају. Лекар је 
тачпо темпирао допинг: само за време трајања представе. А затим сам спавала 
читава 24 часа. А после те представе изашла је у једном фрапцуском листу за 
културу огромна критика о Кипеској причи. Две пуне странице листа су овој 
представи биле посвећепе, половина мојој интерпретацији. зиачи да је го осе- 
ћање, које сам имала док сам играла под дејством ипјекције, било преието и 
преко позоришие рампе. Осећала сам се бестелеспо и то је тако и изгледало. Све 
ми је било лако да изведем. Сваки ’арабеск’ сам стајала, стајала па прстима, сваки 
скок је био освајање простора. Предивап ocehaj, који се више никада није по- 
новио...”

Припреми својих улога Рут Парпсл је прилазила веома студиозно:
”Када сам радила са Митом Парлићем Ромеа и  Јулију Кипеску причу или 

Грбавка питала сам га увек да ми каже шта хоћс: 'Испричај ми шта желиш’. Опда 
ми он покаже кораке, ја то заједпо са њим иоповим и опда ми каже шта хоће: 
какав је го лик који жсли да одиграм, ко је та мала Кинескиња из Кипеске приче. 
Он је мепи рсчима дочарао лик који тумачим. Ја сам опда то кроз игру креирала. 
То је тако ишло. Није оп мепи 'одглумио’ шта треба да радим, пего ми је ис- 
причао како замишља одређсп лик. Мала Кинескиња је била крхка, као nop- 
целанска статуа, ја сам је после његових сугестија таквом иаправила. Дивио је 
било што ми је ои дозвол>авао да ја сама иаправим лик.

Када смо радили Јулију он ми је говорио: ’Ja хоћу да си ти бескрајпо за- 
љубљепа. А када ме видиш (он је играо Ромеа) геби стапе дах... Ја опда го и 
иаправим.”

Грбавко у Рођепдапу ипфапткиње Волфгапга Фортпера била јс заиста изван- 
редпа креација Рут Парнсл о којој сам записала после премијерс:

”... овим балетом је домипирала личпосг Рут Парпсл, која је показала извап- 
редап смисао за суптилпу играчку стилизацију вајлдовске психологије. Њена 
крсација ПатуЉка је имала потрсспост великих драмских остварсња, те је сувиш- 
но паглашавати њспу играчку беспрекорпост, која је била погпупо у служби 
стварања целови гог драмског лика. Истакпимо поссбно потреспи трепутак у иг- 
ри прсд огледалом, који је и у кореографском смислу био пајбољи.” (Борба, Бсо- 
град, 17. април 1962).

О тој својој улози Рут Париел каже:
"Парлић је у то времс био шеф Балега у Бсчу, била сам код њега у гостима, 

већ се била родила његова ћерка Биљана. Тадашњи директор београдске Опере, 
Брапко Пивнички ме је замолио да настојим да Парлић дође у Београд и при- 
преми иову балетску представу. Покушала сам и ои јс то прихватио и рекао да 
he доћи да за мене направи једап балет, који одавпо сања, и који само ја  могу да 
одиграм. И заиста је дошао и прво ми је дао да прочитам причу Оскара Вајдда. 
Када сам је прочигала, већ сам била заљубљепа у тај лик, већ сам била Патул>ак. 
Опда смо почели да радимо. То је моја прва и једипа представа, коју сам одиграла 
иа полупрсгима. Рад иа тој представи био је диваи. Како почием да пробам своје 
деоницс у балетској сали одјсдном се све утиша. Балетски аисамбл, који баш и 
није тако мирап, са всликом пажњом је пратио шга радим. Све до моје ’смрти’ 
када са ружом пођем напрсд... Видсла сам да мпоги имају сузе у очима. А мој 
бивши муж, Душап Јакшић, ми је рекао да је увек, када год би ме гледао, плакао...
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То исто ми је рекао и Мирко Милосављевић... А после премијере, што ми је било 
стварно велика част, дошао је Миро Чангаловић у моју гардеробу, сагнуо се, 
пољубио ми руку и рекао: 'Клањам се теби и твојој уметности.’

Тог свог Патуљка сам јако волела да играм, јер сам га стварала као лик. То 
сам често радила на улици. Идем, идем и размишљам. И одједанпут како ходам, 
осећам како се скупљам, као да имам грбу... Онда помислим ’шта ће тај свет око 
мене помислити’... Или лежећи стварам лик: видим га пред собом. То је једна 
драмска, дивна улога. И она сцена са огледалом, коју је Темира Покрони тако 
дивно играла са мном, а о којој је пуно похвала изречено и написано. И сам крај 
када Патуљку пукне срце. У оркестру се чује само један кратак, тупи звук тим- 
пана и то је тренутак када се њему сломи срце...”

Музика као инспирација у уметности Рут Парнел има изузетно значајно 
место:

”Музика је за мене, не знам како бих вам рекла, музика је била мој главни 
покретач. Она ме је водила, давала снагу изражавања. После дугог искуства на 
сцени дошла сам до закључка да ја  играм музику, да сам ја музика. Увек сам 
могла да играм онако како је оркестар свирао, јер музика је била моја водиља. 
Настојала сам да кроз моју игру гледалац ’види музику’.

Не знам да ли бих могла да играм на савремену музику, без правог сливања 
тонова и ритмова - јер је не осећам.

Хтела бих још да кажем да је Оскар Данон све моје представе дириговао. Ми 
смо се тако добро слагали, да ми се чини да после њега не бих ни са једним 
диригентом могла тако добро играти, тако савршено сарађивати. Он ме је често 
питао каква темпа хоћу на појединим местима у балету. А ја  сам му одговарала 
да он само диригује како оп жели, како се он тог дана осећа, не увек исто, нарав- 
но. А ја  сам увек играла онако како ме је он музиком водио. То треба једноставно 
доживети...”

О својим партнерима и сарадњи са њима Рут Парнел каже:
”Имала сам увек јако, јако добар однос према партнерима. Ми смо се сви веома 

лепо слагали. Најдуже сам играла са Миланом Момчиловићем. Имала сам са њим 
јако добар контакт, као и са Ивицом Сертићем, са Младеном Јагуштом.

У Кинеској причи сам играла са Јованком Бјегојевић, коју изузетно ценим као 
дивну, велику балерину и уметницу. Имале смо диван контакт док смо играле 
заједно и док смо делиле једну гардеробу. Ми смо, пре свега, поштовале једна 
другу. Никада између нас није дошло до неспоразума. То је било искључено. И 
са осталима у балетском ансамблу имала сам леп одиос. Ми, једноставно, нисмо 
били завидни на успех другога. Ако је нека од нас први пут играла главну улогу 
сви бисмо раније дошли на представу, само да је охрабримо, да учинимо да буде 
што лепше иашминкана, да је поздравимо... Никада пије постојала нека завист. 
На пример, после мене су многе моје колегинице играле Јулију: Каћа, Бојана, 
Јованка, Душкица... А ја сам желела да свака од њих буде што је могуће боља. 
Седела сам, гледала их и стрепела да само све буде како треба. Обратно су оне 
чиниле када сам ја  играла. Знам да је такав однос међу уметницима, а међу ба- 
летским уметницима посебно, веома редак...”

О својој снажној жељи и потреби за игром Рут Парнел говори:
”Моју потребу за игром ми је тешко да опишем. Жеља да стојим на сцени и 

то не због славе и аплауза, већ због оног предивног осећаја када стојите иза 
кулиса пре почетка представе, па се све замрачи, када настане тајац у публици, 
долази диригент, чује се аплауз, памењен њему, цела позорница се одједанпут 
обасја рефлекторима, још се завеса не диже, а оркестар почиње са увертиром или 
уводним тактовима и онда се завеса почиње дизати. А када се та завеса дигне то 
је такав доживљај...
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Често су ме питали да ли сам имала трему. Нисам имала трему, већ узбуђење 
које ме је још више подстицало да играм, које ми је давало још већу снагу. Па 
чак и онда када сам мислила да више не могу да играм од умора, ја  сам још увек 
могла... Тај осећај никако не могу заборавити. И зато сам своју пензију јако 
тешко доживела.”

А када је то било? Одиграли сте Патуљка, добили сте републичку награду и 
онда сте отишли са сцене?

”То је било 1969. године. Ја сам била прва генерација која је отишла у пензију 
на основу бенефицираног стажа, за који смо се изборили. Када смо га добили, 
морали смо отићи скоро у минут. Али ја  сам, на жалост, раније напустила сцену, 
јер сам се разболела. Имала сам проблеме са кичмом. Са дископатијом се не може 
играти. Прво сам паузирала месец или два. Онда сам почела да питам лекаре када 
ћу моћи поново да вежбам, и најзад, да ли ћу уошште моћи да играм. Онда су ми 
отворено рекли да више нећу моћи играти онај фах који играм. То сам веома, 
веома тешко преболела. Ето, верујте ми, као да сам доживела амиезију. Више се 
не могу сетити ни једне своје улоге, чисто кореографски. То је потпуно из- 
брисано из мога сећања. Ни једну једину варијацију сада не бих могла да по- 
кажем. То је, изгледа, била нека моја одбрана, сопствени 'одбрамбени механи- 
зам’... Ја сам, наравно, од других крила ту моју патњу за игром, за сценом. Једино 
ко ме је спасио то је моје дете, моја ћерка Тијана, која је тада била баш пред 
пубертетом и онда сам се њој потпуно посветила. Годинама сам увек била у кући 
када је она долазила из школе. Мама је увек била ту да је дочека.”

А да ли сте зажелели, када је Тијана одрасла, да се бавите неком професијом 
везаном за балет: педагогијом, кореографијом, увежбавањем?

”Право да вам кажем мени је педагогија помало досадна. Могла бих да радим 
са перспективним играчима, који су, наравно, завршили школу и сада им је 
потребна надградња. То би ме интересовало. И већ сам то радила. Рецимо, са 
Вишњом Ђорђевић сам својевремено радила Јулију, са младом Милицом Бијелић 
Сванилду у Копелији, па Јулију и Лицитарско срце. Волим да радим са бале- 
ринама, које играју главне улоге зато што је то креативан рад. Покушавам, као 
што је и Парлић радио, да из њих извучем оно највише што оне могу да учине, 
оно што је, можда, дубоко сакривено у њима. Не ради се о томе да им покажем 
како треба играти или уопште интерпретирати одређену улогу, већ да их под- 
стакнем да оне саме, на свој начин, то ураде. То је, по мом мишљењу, предиван 
посао. Сличан вајању. Јер, никад нисам желела да оне мене копирају, већ да 
извучем оно што је њихово, оно што је у њима...”

А ваша ћерка Тијана, с обзиром да су јој родитељи уметници, да ли се и она 
бави позориштем?

”Не, Тијана нити игра, нити пева, нити глуми. Када је она стасала да почне 
учити балет био је завршен успон београдског Балета. Ни балетска школа није 
више имала истакнуте педагоге, а совјетски нису долазили. Ипак, почела је мно- 
го да ми се врти по кући, па сам је запитала: 'Нећеш, ваљда, да постанеш ба- 
лерина?’ Она је одговорила потврдно, а ја сам је одговарала убеђујући је да је то 
један веома тежак посао. Тако је она одустала. Али много доцније, када је већ 
имала 23 или 24 године, ипак ми је рекла да ми никада неће опростити што јој 
нисам дозволила да игра балет. Можда ће једна од мојих унука бити балерина.” 

А планови?
”Па ако ми здравље допусти идуће сезоне бих поново радила Јулију са Мили- 

цом Бјелић. То би ми, заиста било, велико уживање...”
Следеће сезоне су Јулија и Патуљак заувек уснили...

(Јун 1991. године)
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ВЕЧИТИСАЊАР

Мира Сањина

Мира Сањина - је рођена 1924. го- 
дине у Загребу. Балетско школовање 
је почела код Ане Малетић у Загребу, 
затим у Бечу и код Курта Јоса у Ен- 
глеској. Још као ученица давала је со- 
листичке концерте са сопственим ко- 
реографијама у Загребу, Београду и 
Љубљани. У току рата била је члан 
Казалишта народног ослобођења при 
Врховном штабу НОВ и ПОЈ. После 
ослобођења постала је истакнута со- 
листкиња балетског ансамбла Народ- 
ног позоришта у Београду, где је иг- 
рала драмско-карактерне улоге од ко- 
јих се посебно издвајају: Шехерезада, 
Балада о јед н о ј средњовековној љу- 
бави, Тророги шешир, Ћаво на селу, 
Љубав чаробница, Шпански капричо. 
Посебан успех је постигла као Биљана 
у Охридској легенди, коју је играла 
више од три стотине пута на нашим и 
страним позорницама уз висока приз- 
нања и публике и стручне критике.

Повремено се бавила и кореограф- 
ским радом (Валпургина ноћ, Кармен, 
Салома и др.). Са сцене се повукла 
1971. године и отворила сопствени ст- 
удио за модерну игру у којем са успе- 
хом ради упућујући генерације љуби- 
теља балетске уметности у лепоту и 
изражајност уметнички обликованог 
покрета људског тела.

Лепа и пријатна спољашњост, дуга, таласаста, сјајна црна коса, меки, плас- 
тични покрети из којих избија снажна индивидуалност, сензибилност и сен- 
зуалност, које прерастају у дубоку драмску изражајност - то су обележја играчке 
личности Мире Сањине. Као врстан извођач стилизованог југословенског и 
шпанског фолклора она поседује непогрешиви осећај за ритмичку и динамичку 
изнијансираност покрета. Еротична компонента у њеном плесу, посебно у Са- 
ломиној игри с веловима, је увек у служби искерног изражавања емоција. Када 
игра има се утисак да је у трансу, сања сваку своју игру...

Одакле Мири Сањиној љубав према уметничкој игри, према балетској умет- 
ности?
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”Ж ивели смо у Загребу. Била сам помало неспретна девојчица, приличан 
сањар, а често сам и падала, када сам ишла замишљена. Моја мајка је због тога 
била забринута, па је желела да ме упише у неку балетску школу. Тако је моју, 
нешто млађу сестру и мене уписала у школу модерног балета Ане Малетић, која 
је била ученица Курта Јоса. Почеле смо редовно да идемо на часове, а ја  сам се 
занела. Обожавала сам Ану, која ме је открила. Када се моја мајка интересовала 
како напредујемо Ана је одговорила: ’Мира је веома талентована, она је за мене 
откриће’. Мама се на то насмејала: ’Ma није Мира, него Вера. Мира је песпретна, 
она није на земљи...’ Но, то сам, ипак, била ја. И тако сам почела страсно да волим 
балет.

Због тога сам имала велику борбу са својим родитељима. Они су били врло 
патријархални. Ћерка балерина, уметница, то никако није долазило у обзир. 
Једном ме је отац чак вратио са загребачког колодвора, када сам кренула на неки 
балетски течај у Бечу. Али, ипак се све добро завршило.

Отишла сам најпре на летњи курс у Беч, па сам се онда, пекако иа превару 
(рекла сам да ћу учити за дечју васпитачицу), одмах уписала иа Академију за 
музику и друге уметности и ту је, након аудиције, где сам одит рала једну веома 
лепу игру, коју је Ана Малетић за мене поставила за неки коицерт - мислим да 
је то била игра Јованке Орлеанке на музику револуционарне етиде Шопена - 
комисија одлучила да се упишем одмах у четврту годину студија. То је за мене, 
у ствари, било врло лоше, јер требало је да идем од почетка. Међутим, дошло је 
време Хитлера, прикључење Аустрије Рајху и ја сам се вратила у Загреб и нас- 
тавила да идем у школу. У Бечу сам оставила сјајан утисак и за то кратко време 
била сам одлично оцењена. Истовремено сам у Бечу похађала школу Визента- 
лових, који су предавали валцер. Они су ме понекад прекидали и говорили ми: 
’To је лепо девојко, али ти некако иа шпански начин играш валцер...’ Ето, значи 
да је у мени већ тада било неког урођеиог афинитета према шпанским играма.

Веома брзо после мог повратка из Беча гостовао је Курт Јос у Југославији и 
оставио је на све нас фантастичан утисак, нарочито својим Зеленим столом. Од 
тада више нисам имала мира, јер је он тим својим тако драмским, и тако сав- 
ременим балетом за оно доба, показао да се игром може све исказати. То је била 
права играчка драма. Тада сам дошла до закључка да се балетом може много тога 
рећи, да покрет може све. Била сам веома узнемирена. Просто иисам могла да 
седим у школским клупама. То је било, једноставно, јаче од меие. Стога сам 
готово присилила родитеље, који су морали попустити, да ме пошаљу код Јоса. 
А то је било у мојој шеснаестој години... Пошто сам била приличио самоуверена 
после оних одличних оцена у Бечу, била сам врло зачуђена што ме је Јос ставио 
у почетни разред!?

Тада сам сама јако много радила, много сам се трудила, али да то нико не 
примети. Морали смо већ у првом разреду сами да кореографишемо неку игру и 
да сваки трећи месец покажемо то што смо направили. И тако сам у касне ве- 
черње сате правила неке своје комбинације, игре, на основу онога што сам на- 
учила. Успела сам на првом испиту, значи после три месеца, да ’прескочим’ једну 
годину. То ми је дало много полета и почела сам још више да радим.

Та школа се налазила на југу Енглеске, у једном дивном замку. Владала је 
прилична строгост и дисциплина што се тиче излажења, јер је то била једна 
врста интерната. Школарину је плаћао отац, али су због рата у Европи настали 
проблеми око пребацивања новца (замена дииара за девизе) и ја  сам помислила 
да је то крај мога балетског школовања. Међутим, добила сам стипендију. Сећам 
се тада једне зиме, када нисам имала новаца да се вратим кући, да сам отишла у 
Лондон, гладовала сам и гледала представе. Била сам у тешкој финансијској 
ситуацији, иако је мој отац, овде у Југославији, материјално добро стајао. Пред 
крај тог мог школовања, имала сам већ перспективу да уђем у неку играчку
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групу, чак и неке наговештаје, али се рат у Европи разбуктавао. Морала сам да 
се вратим када су мине запретиле каналу Ламанш...”

Сећан>а Мире Сањине на школовање код Јоса су и данас веома жива:
”У тој школи смо имали најпре вежбе, које су биле на класичној бази, али 

ипак не класика. Имали смо један час, који ја никако нисам могла заволети, а то 
је била нека концентрација, нешто што је личило на јогу, јер смо све радили на 
поду. Било је ту неких медитациј'а, што је мени било смешно. То, једиоставно, 
нисам могла прихватити, па сам неколико пута прснула у смех... Имали смо 
часове где смо, по Лабановом систему, по еукинетици, покушавали извући мак- 
симум из динамике сопствеиог тела. Ту сам јако много научила: како 'произ- 
вести’ покрет из лежећег, из лебдећег става, из центра тела, са периферије... 
Радили смо мале кореографије у смислу подстицања маште на импровизацију, 
реакције на музику, изграђивали осећај за музичку фразу и низ других корисних 
ствари, али, ипак, се највише радило на техници игре, најмање два часа дневно.” 

Ратне неприлике су вратиле Миру Сањину у Загреб, где се уписала у Драмску 
школу, коју је водио Тито Строци.

”Он ме је саветовао да прекинем да се бавим балетом, јер је у мени видео 
драмску уметницу. Строци ми је дао име ’Сањина’, јер је говорио да ја  стално 
сањам. И ево ја сам то име до данас задржала.”

У Загребу је Сањина приредила свој први солистички концерт. Какав је био 
његов успех?

”Тај концерт је био, наравно, велика смелост. Јер дати цео концерт и то у 
сопственој кореографији (сем две поставке Ане Малетић - једна на музику Готов- 
ца, а једна на Шопенову револуционарну етиду, о којој сам већ говорила, а коју 
сам доцније у партизанима играла). Исти концерт сам дала и у Београду. После 
концерта сам се упозиала са Тољом Жуковским, који ме је позвао да дођем у 
Београд и играм у његовој поставци Равеловог Болера, коју су тада играле v 
алтеранцији Наташа Бошковић и Аница Прелић, али да се то претходно не сме 
знати. Концерт је, без обзира на моју младост, био добро примљен, чак и строги 
критичари као Милоје Милојевић и Павле Стефановић, поред одређених при- 
медаба, дали су, углавном, позитивну оцену тог мог првог солистичког наступа 
пред београдском публиком. Била сам заиста млада и сигурно нисам схватала 
сву одговорност таквог подухвата. Занимљиво је да напоменем да је костиме за 
мој концерт замислио чувени загребачки вајар Коста Ангели-Радовани. Сећам 
се да је једна од тачака била и Андерсенова прича Црвене ципелице за коју је 
музику компоновао Борис Папандопуло. Доциије сам овај концерт поновила и у 
Љубљапи, на позив Саве Северове и Бојана Ступице...”

Долази окупација. Мира Сањина је у Љубљани, чак је једно време чланица 
балета Словенског народног гледалишча. Но за њену младост ту немају много 
разумевања. Због ЈБубише Јовановића, њеног тадашњег супруга, после ЈБубљане 
она се налази у Сплиту, где ради са пијанистом Зденком Марасовићем. До одлас- 
ка у партизане није јавно наступала.

А када је кренула у партизане?
”У партизане сам кренула 1943. године нешто пре капигулације Италије. Оти- 

шла сам, наравно, под веома драматичним околностима, само што нисам поги- 
нула. Најрпе смо се пребацили из Сплита на Брач. Ту се Љубиша срео са Ивом - 
Лолом Рибаром, који је одмах јавио да се организује наше пребацивање у Јајце. 
Са Брача смо се пребацили на копно и много пешачили до Ливна, одакле смо већ 
лакше стигли до Јајца. Тамо су нас дивно дочекали. Ја сам, наравно, тада била 
балавица - нико и ништа, али Љубиша је већ био појам у југословенском глу- 
мишту. Наравно, да су се радовали што су такву личност добили у Казалиште 
народног ослобођења, где су већ били Нада и Браца Борозан, Жорж Скригин, 
Вјекослав Афрић и други познати позоришни уметници из целе земље. После 
неколико дана почела сам да играм. Најпре Дворжакову Слав енску игру. Добила
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сам и свој први костим од падобрана, који је још носио трагове крви младе пар- 
тизанке Тање, која је била рањена приликом приземљења. Сви су се толико 
трудили у импровизованој кројачници да костим испадне што лепше...”

А како су борци примали игру Мире Сањине?
”Биле су то неке усмене новине, којима су присуствовали руководиоци, на- 

равно и Тито. А ја сам била толико срећна да могу да играм на сцени. Пијаниста 
Андрија Прегер ме је пратио. Нисам била тада свесна ситуације у којој смо. 
Нисам имала ни трему, једино сам била жељна да се докажем. Но после моје игре 
настао је тајац. Видела сам само да неке жене излазе. То су биле Муслиманке под 
заром, које су се, по свој прилици, због свог патријархалног васпитања пости- 
деле. После је био чак посебан састанак Централног комитета, јер желели су да 
играм, али на начин који би био примерен васпитању публике. Сматрали су да 
треба да се почне са нечим борбеним, или фолклорним, једноставно нечим прис- 
тупачнијим.

Када је била прослава годишњице Октобарске револуције (7. новембар 1943) 
мене су обукли у један трико мишје сиве боје, била сам забрађена и добро оде- 
вена, уз гримизно црвени шал. Наравно, костим је у гардероби прегледан пре мог 
наступа и био је прихваћен. У њему сам играла, већ сам то рекла, Јованку Ор- 
леанку на музику Шопенове револуционарне етиде. После тога сам добила ’визу’ 
да могу и неке друге игре да играм, али сам била опрезна и свесна ситуације, 
тако сам играла драмске, тужне ствари - Мајку Кнежопољку, на пример.

Већином смо наступали на импровизованим позорницама, под светлом петро- 
лејки, веома често пред рањеницима и у најнеобичнијим ситуацијама, а увек уз 
диван дочек народа, који је обожавао глумце. Што се тиче балета, ту никако нису 
могли да дођу к себи и увек су после, доносећи јабуке и погачице у својим 
дивним завежљајима, пипали моју косу да виде од чега је саткана када тако 
лепршаво прати игру. То је било заиста дирљиво. У оној несташици када се само 
о рањеницима, колико се могло, водило рачуна, они су нама од срца носили своје 
понуде, понајвише јабуке и колачиће. Такав осећај њихове искрене захвалности 
(многи су, не заборавите, морали пешачити и по читаву ноћ, па и кроз непри- 
јатељску територију, да би дошли да гледају нашу представу) је био и  сладак и 
обавезујући. Играти пред борцима, који ће можда већ данас погинути, пружити 
им мало лепоте и уживања у тим тешким временима, било је и лепо и тужно...”

Своје успомене на ратне дане Мира Сањина прича полако, својим топлим, 
дубоким гласом, на изглед потпуно мирна, али очигледно у себи дубоко уз- 
буђена.

Долази ослобођење Београда, октобар 1944. године:
”Памтим наш улазак у Народно позориште у Београду. Дошли смо, наравно, 

у униформама. Осећала сам како они који су од раније били ту мисле: ’Шта ли 
овде хоће та дивљакуша, партизанка!?’ Сећам се да смо Скригин и ја  постављали 
неки сплет народних игара, у којем су играли и глумци. Било је то намењено за 
различите прославе. Играли смо и Гершвина. Много смо радили. Ја сам и глу- 
мила. Била сам Јуца у Кир Јањи, па у Госпођи министарки ћерка, певала у хору...

Понављам да сам у Позоришту била подозриво дочекана, иако још нисам била 
ни виђена како играм. Први мој наступ је био у полонези у Евгенију Оњегину - 
била сам у првом пару. Сада се не могу сетити да ли је самном играо Жорж 
(Скригин) или Доброхотов (Александар). Али је управник Предић тада рекао: 
’3најте, ова балерина ће нама пунити касу’. И то је занимљиво да један човек 
види некога, који, готово да само прошета позорницом (радило се о полонези) и 
да у њему открије уметника. За време његовог мандата као управника имала сам 
велику подршку. Он је желео, а не партизанска гарнитура, да се појављујем на 
сцени. Тада сам играла Робињицу у Половецком логору и Шехерезаду као свој 
први балет. Са Шехерезадом сам, мислим, придобила београдску публику. Та 
представа је била радо гледана, али, наравно, на генералној проби било је много
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примедаба: ’Мира је еротична, треба јој мењати костим, не може тако изгледати.’ 
То су била та грозна, 'Зоговићевска оптерећења’. Истовремено сам правила По- 
ему, балет, који је био, мени се чини, добро урађен, али га је после само једне 
представе Радован Зоговић 'скинуо’ из наводно политичких разлога, јер ’нешто’ 
није смело ту да буде... А шта - то ни данас не знам...”

Мира Сањина је била балетски школована на основама модерног балета, а 
ушла је у ансамбл, који је био однегован на класичној традицији. Како се то 
одразило на њену каријеру?

”Мислим да сам одмах била свесна да морам да се прилагодим. Била сам до- 
вољно млада и жељна рада, тако да сам почела да вежбам класичан балет код 
Милета Јовановића, који је тада био педагог у позоришту. Иако он није имао 
афинитета према стилу Јоса, ипак се трудио око мене и толерисао ме је, да се 
тако изразим. Видео је да ту треба радити све испочетка. То ја  сада, наравно, 
претпостављам да је он тако мислио, јер је било очигледно да треба много корек- 
ција у мојој играчкој техници. Тако сам морала да прихватим и чисту класику и 
упорно сам свакодневно вежбала. Други су, вероватно, осетили у мени таленат 
тако да сам почела да играм неке улоге.

Самим тиме што је публика јако лепо прихватила моју Шехерезаду мени је 
дата могућност да и даље добијам улоге, које може једна недовољно класично 
школована балерина играти. И чини ми се да сам, ипак, мада у свакој каријери 
има повремених неразумевања у средини где се ради, успона и падова, али ко- 
лико се могло у једној оперској кући, која је била, пре свега, прилагођена зах- 
тевима опере, нашла разумевање. Тако да сам, у току своје каријере имала неко- 
лико улога, које, чини ми се, нико други није могао да игра. То су биле улоге у 
потпуности прилагођене мојој личности. То су, рецимо, Шпански капричо, Сало- 
ма, па затим Љубав чаробница. Ту сам, на известан начин, ’дорадила’ Парлићеву 
кореографију онако како сам то осећала...”

Обично се сматра да је Мира Сањина била предодређна за карактерни иг- 
рачки репертоар.

”Не бих се у потупности са тим сложила. Морао је постојати компромис. Да 
будем карактерна играчица то је могуће у једном позоришном балетском ан- 
самблу. Али ја сам морала класику дорадити да бих могла да играм карактерне 
улоге.

После гостовања у Единбургу добила сам фантастичну понуду да играм у 
једној америчкој трупи, али сам тада била већ породично везана за Југославију 
и то нисам могла прихватити. То је можда грешка, а можда и није, то је сада 
тешко рећи. Мене, свакако, није могао задовољити карактерни и шпански репер- 
тоар, без обзира што сам у томе имала заиста велики успех. (На пример, у Кини 
сам на захтев публике три пута поновила брзу игру из опере Кармен!!!). Када је 
ишао класични репертоар на нашој сцени имала сам гостовања по Југославији 
или у иностранству. Радила сам и неке кореографије као што је била Балада о 
месецу луталици Душана Радића, или Комитска игра, која је прошла цео свет са 
веома добрим критикама. Увек сам радила још нешто поред редовног играња у 
београдским балетским представама...”

Мира Сањина је играла на београдској сцени од 1944. до 1971. године много 
улога. Које највише воли?

”Било је неколико сусрета са кореографима, који су мене хтели да придобију
-  на пример Марина Олењина је желела да играм у ансамблу Армије, где је био 
фолклор и балет. Многи су се тада успротивили и питали су се шта ће Армији 
балет. Ми смо ипак били упорни и нарочито Оскар Данон, јер смо имали успеха. 
Тада ме је Марина Олењина убеђивала да сам ја  лирска и романтичиа балерина, 
да треба да одустанем од тих својих карактерних рола. Она је у мени открила 
Јулију, видела је у мени не Зарему, већ Марију у Бахчисарајској фонтани итд. 
Тако да сам код ње и играла такве улоге. Наравно, само одломке из Ромеа и  Јулије
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и Бахчисарајскв фонтане, који су ишли у оквиру једног дивертисмана армијског 
Балета. Са Марином О лењином сам заиста лепо радила, она је успевала да извуче 
из нас оно што је желела.

Онда сам имала један период када сам из породичних разлога морала да будем 
у Љубљани. Ту сам се срела са Млакаревима и, наравно, моја Ђаволица у Ђаволу 
на селу  је у Љубљани била велика сензација, иако сам тамо била само три или 
четири месеца. Та представа у којој су Пина и Пио играли Девојку и Момка, а ја  
Ђаволицу, била је изузетно добро примљена. Чула сам да је Коцбек у својим 
мемоарима истакао ту представу као велики уметнички догађај у Љубљани тога 
времена. Доцније сам често гостовала у тој представи. То је било моје прво ви- 
ђење са Млакаревима и то, наравно, има неке везе са тим што су они инсис- 
тирали да Баладу, ипак, играм, чак и на прстима.

Осим Саломе и Љубав чаробнице једна од најдражих улога ми је била баш та 
Књегињица у Балади о једној средњовековној љубави. И то зато што она има 
диван изражајни дијапазон: од јако лирске и наивие личности она постаје тра- 
гична драмска хероина. Без обзира што је тај балет кратко приказиван, ту сам 
своју улогу веома волела.

Била ми је драга Маринина (Олењина) Јулија и ту сам открила у себи доста 
тога, што у позоришту. вероватно, нисам могла. И, наравно, Де Фаљина Љубав 
чаробница и Салома. Са Млакаревима сам сјајно сарађивала. А знате ли зашто? 
Зато што су они из играча извлачили што нико други није могао. Тражили су 
и налазили највише што је одређени балетски уметник могао да пружи. А ја сам 
од оних који воле да се из њега 'извлаче’ стварне могућности. Иначе сам волела 
да дорађујем ствари, да стално пробам, те су моје колеге говориле 'Мири никад 
није доста проба’. Волела сам да се током проба враћа, да се увежбавају још 
недорађена места, док већина других колега, балетских уметника, то баш много 
не воли. Једноставно сам тако увек откривала у игри и улози још неку нову 
нијансу. Слушала сам музику, дорађивала игру и покушавала да свакој улози 
додам оно што ме је чинило задовољном и срећном доцнијс приликом играња на 
представама. Мислила сам и мислим оно што је помало већ постала фраза ’ да 
нема великих и малих, већ само добрих и лоших улога’, па сам се трудила да у 
сваку своју улогу унесем максимум својих могућности.”

Најзначајније догађаје у својој играчкој каријери Мира Сањина овако види:
"Интересантан је тај почетак у партизанима, у тако непозоришним и тешким 

условима, па почетна афирмација у београдском Балету, који је у то време имао 
заиста изванредне могућности, које су снажно одјекнуле и приликом наших 
гостовања у иностранству. А ја сам имала ту срећу да управо тада у њему играм 
и стичем своју уметничку афирмацију. Посебно после нашег Првог 'продора’ у 
Единбургу, где сам, стицајем околности, играла све балете које смо тада давали: 
Охридску легенду  и то све представе, Лицитарско срце и Баладу и то непред- 
виђено, јер се ЈованкаБјегојевић биларазболелаод тешке ангине ијасам морала 
да ускочим. Једино Баладу нисам играла на ’палцима’, јер сам одбила да то ура- 
дим када ускачем у улогу, а нисам била на то припремљена. И тада сам, мислим, 
толико допринела успеху београдског Балета да сам имала част да угасим фес- 
тивалску свећу, што је привилегија личности која својим учешћем обележава 
Единбуршки фестивал у тој години. То је било незаборавно вече када сам изашла 
у костиму Књегињице из Баладе, уз импровизоване покрете, док цео оркестар 
свира под светлошћу свећа, а диригент је био Цон Барбироли. Тада ми је изашла 
фотографија (из Саломе) на насловној страни балетског Тајмса са једном дивном 
оценом, коју је написао Хаскел. Занимљиво је да је он тада рекао да ја  представ- 
љам тип балерине, која је већ ишчезла, у смислу изражајности. Наравно, мислио 
је на доба Нижинског, Дјагиљева, Павлове... Добила сам безброј писама гледа- 
лаца, који су ме видели као Биљану у Охридској легенди, коју никада нисам баш 
много волела, иако је сам Стеван Христић желео да је што чешће играм. Овај
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догађај у Единбургу желим посебно да истакнем, јер мислим да је био важан 
колико за мене, толико и за београдски Балет у целини.

Морам да поменем и турнеју по Кипи. Имала сам у то време већ уговорену 
турнеју у Немачкој, што је било добро организовано, а и добро плаћено. Мене је 
мој муж (Бошко Шиљеговић) упорно убеђивао да никако не треба да одбијем 
турнеју по Кини, јер је мислио да је, поред тога што смо ми, југословенски 
уметници били својеврсни амбасадори, доживљај који ћу тамо имати, важиији 
од свега. И није се преварио. Огказала сам турнеју по Немачкој и отишла сам на 
три месеца у Кину. Партнер ми је био Душко Трнинић. Туриеја је дуго трајала 
и била је папорна, али такву публику нисам никад срела. О томе би требало 
писати. Они су тако били жељни уметности, посебно балета. Понашали су се 
према иама као да смо божанства. Нису дозволили да вишс од двоје буде у ко- 
лима. Давали су нам слаткише, сапуне, много ситних, драгих ствари. Дирљиво 
је како су Кинескиње чекале да изађемо са сценс да нам својим пешкирићима 
обришу зној. А да не говорим да сам била приморана да се, већ одевена у костим 
за следећу тачку, поново пресвучем у оиај претходии и поновим већ изведену 
игру. Било је то и дивно и дирљиво. О томе сам паписала једап веома осећајап 
чланак у Борби када сам се вратила из Кине.

Единбург, та туриеја, па паше гостовање у Каиру, то су били неки кључии 
моменти у мојој каријери, који су ме снажпо подстицали да и дал>е играм и 
радим. Једноставно та признања, која сам тамо добила, морала сам и даље оправ- 
давати. Сећам се и данас једне од пајлепших критика које сам икада добила. 
Написао је египатски критичар Женауи...”

О свом повлачењу са професионалне балетске сцене Сањина каже:
”Тај прекид нисам, можда, осетила као пеки други. Нисам чак сматрала да 

треба, нити сам желела, да прослављам неки јубилеј. Јер, јубилеји су увек ito- 
мало тужни. Нисам то осетила, јер сам се тада већ бавила педагогијом. А бављење 
педагогијом (без обзира што сам још играла у позоришту, додуше мање, али на 
концертима стално), то је за мене било проверавање да ли ћу ја то знати и моћи. 
Код мене увек емоција превлада, а то је, можда, и квалитет моје личности. Често 
ме повуче машта, а за педагога треба много више сређености, систематичности, 
те нисам била сигурпа да ћу у педагошком раду успети.

Моји почеци су били везани за једиу групу јако младих људи, које сам ог- 
крила, нешто у школи, а нешто међу онима који су тада играли у мјузиклу Коса 
и били су веома талентовани. Неколико мушкараца сам открила чак у диско 
клубовима. Почели смо веома амбициозно да радимо. Међутим, ти млади људи 
су били доста нестрпљиви, иако су желели да раде. Они су, заправо, мислили да 
треба одмах наступити и одмах добити новац. И мене је то страшно разочарало. 
Ж елела сам да радим темељно, на бази, наравно, модерног балета и мислим да 
сам на прави начин почела, али нисам паишла иа разумевање, које сам оче- 
кивала. А желела сам да се ради много и студиозно, док су млади одмах оче- 
кивали афирмацију.

Но, открила сам да сам ипак успела у једној другој врсти рада, и то не са 
будућим професионалцима, него са онима који то нису. Имала сам јако много 
успеха, нарочито код младих девојака, које сам успела да научим да осете своје 
тело: да оно оживи, да буде оплемењеио. Једном речју открила сам им свест о 
њиховом телу и могућност да оно постаие изражајно у игри. Оне су постале 
личности, које се, без комплекса, лепо крећу, прате балетске догађаје.,. А покази- 
вале су у томе много ентузијазма... Мислим да сам то успела и због тога што сам 
све сама показивала и што су оне то усвајајући напрсдовале. Напоменућу да сам 
често добијала позиве да гостујем с групом на телевизији, али нисам хтела уоп- 
ште да улазим у те комбинације. Данас вам јаве за емисију и донесу неку траку, 
а снимање закажу за прекосутра. То ми није одговарало, јер сам имала нараспо- 
лагању играче са којима се морало дуже радити. Иначе мислим да је унраво
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оваква школа за балет потребна, јер она не спрема за професионално бављење 
балетском уметношћу. А такве школе код нас готово и не постоје, док их у Ев- 
ропи има сваки велики град. Често, стога, долазе к мени и они који већ нешто 
знају о балету, који имају једну културу покрета, а странци су, те очекују да у 
Београду могу наставити оно што су негде у иностранству започели.

Тако сам имала неколико група, да не кажем генерација, које су стварно код 
мене много напредовале и много тога научиле. А често се деси да дођу и ученици 
из Средње балетске школе, који би желели да нешто више науче...”

Што се тиче кореографског рада има ли ту још неких идеја и жеље за ства- 
рањем?

”Са својим балетским студијем нисам имала концерата. Намерно сам се одрек- 
ла рада који би био ad hoc, импровизован, јер ми то никако не одговара. Тај мој 
став је наишао на чуђење, па су ми давали чак и доста добре термине за наступ 
на телевизији, али, ипак, је то увек било у року од три дана! Некада нисам могла 
прихватити понуде из породичних, а некада из здравствених разлога. Добила сам 
неколико понуда из Немачке да поставим Охридску легенду, али сам то, на чу- 
ђен>е многих, морала да одбијем.

Иначе, мислим да сам нешто могла да постигнем у кореографији. Но, док сам 
била активна балерина потпуно ме је испуњавала моја преокупација игром, тако 
да је то, ипак, било у другом плану...”

Далеке, 1961. године, када су балетске емисије на београдској телевизији биле 
изузетна реткост, Мира Сањина је направила успешну адаптацију позоришне 
кореографије Димитрија Парлића за де Фаљин балет Љубав чаробница, док је 
реализација емисије била поверена Јанезу Шенку. То је био први покушај емито- 
вања телевизијског балета у нас. О интерпретацији Мире Сањине писала сам у 
Борби од 22. фебруара 1961. године:

”... Као интерпретатор главне роле Мира Сањина је још једанут показала лепу 
играчку културу и префињену, на телевизији нарочито уочљиву, глумачку из- 
ражајност. Готово пуних пола часа, колико је и трајала ова емисија, Сањина је 
била пред камером и са несмањеним интензитетом испуњавала екран топлином 
своје темпераментне игре...”

У Балетским визијама на поезију Ф. Г. Лорке, изведеним 19. новембра 1963. 
године, у сценској поставци Јована Путника, Сањина је остварила још једну 
изврсну креацију о којој сам писала:

”Мира Сањина је својом изразитом играчком индивидуалношћу и добрим 
познавањем шпанске играчке технике била одличан интерпретатор страствених 
и дубоко емоционалних ликова Лоркине поезије... Она нам је пружила тренутке 
истинског уметничког доживљаја нарочито у играма Муха и  славуј и Злочин се 
догодио у  Гранади (Борба, Београд, 21. новембра 1963. године).

Основна обележја своје играчке личности Мира Сањина је на известан начин 
преносила и на своје кореографске радове од којих се истиче поставка Баладе о 
месецу луталици композитора Душана Радића, са текстом Боре Ћосића, која је 
изведена први пут у Народном позоришту у Београду октобра 1960. године, а 
затим у Хрватском народном казалишту у Загребу у оквиру прославе стого- 
дишњице овог позоришта, крајем децембра исте године. О овој кореографији 
Сањине сам писала;

”Свој први већи кореографски рад базирала је Мира Сањина на елементима 
савременог балетског израза, који смо имали прилике да видимо у домаћим и 
страним кореографијама на нашој сцени. Понесена бујним ритмовима Радићеве 
музике Сањина је, можда, исувише инсистирала на еротичним моментима у 
игри, што је, и поред шароликости линија, доводило гледаоце до засићености. 
Мада смо могли запазити нешто неинвентивности у појединим солистичким 
деоницама (варијације Месеца, дует Песник-Продавачица цвећа), поставка Мире 
Сањине имала је неколико заиста духовитих решења...” (.Борба, 21. октобра о
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београдској представи) и ”... Нарочити успех код публике је имала стилизација 
фудбалске утакмиде и игра беспризорних... које су и као кореографске целине 
најуспешније.” ('Борба, Београд, 4. јануар 1961. године, о загребачкој представи).

Годину дана доцније Мира Сањина је поставила играчке сцене у "балету са 
певањем” како су Бертолд Брехт и Курт Вајл назвали своје познато сценско дело 
Седам смртних грехова, које је било изведено у Савременом позоришту (сцена 
на Теразијама) у Београду. О тој кореографији сам писала у приказу објављеном 
у Борби 27. новембра 1962. године:

”... За основу своје кореографије Мира Сањина је узела савремене друштвене 
игре и елементе неокласичног балета, но чини се, да овог пута није у потпунос- 
ти разиграла своју фантазију у поставкама кратких балетских скица... Можда 
главну јунакињу није требало ’попети на прсте’, јер је то у многоме условило 
недостатак чисто пластичне изражајности играчког покрета, коју захтева модер- 
на игра.”

Тежећи перфекцији и професионалности Мира Сањина се нерадо одлучивала 
да се посвети кореографском стваралаштву бојећи се да би морала од својих 
принципа одустати:

”Ипак у мени има нечега што никако не може да занемари професионалност, 
која мора да се уважи. Никада ми није лежало да се друкчије понашам. Да сам 
била само кореограф ја бих се повукла, ако немам с ким да радим, а са друге 
стране, у свему што се односи на уметничку игру желим перфекцију. Ако не 
могу да дам оно најбоље што могу, што јесам, онда бежим... Ево примера: Када је 
био у моди Траволта - долазили су младићи у студио и желели су да нешто у 
том стилу направимо. Али они су били тако лењи за рад да нисам могла ништа 
урадити. Без упорног рада се у игри ништа не може.”

У својој играчкој каријери Мира Сањина је имала доста партнера. Како је са 
њима сараЈђивала?

”Па, када сам са својим колегиницама и колегама ишла на гостовања по уну- 
трашњости земље увек сам тражила пробе (чак и светлосне), јер сам сматрала да 
све пре концерта треба добро проверити, док је већина њих према томе имала 
отпор и говорила је да претерујем. С те стране сам била 'нешто друго’.

А иначе су моји партнери и мушки и женски сматрали да имам превише снаге 
и да желим да све ствари доведем до савршенства и да због тога непотребно 
инсистирам на понављањима и пробама, на ’истеривању’ финеса. Мало ко од њих 
је прихватао то моје опредељење. Ипак, резултати које смо заједно постизали 
били су добри.”

Какав је однос Мире Сањине према музици?
”И игра без музике има своју музику, а то је ритам. У сваком случају мислим 

да је ипак све музика, јер она је велика инспирација. Када се ради о играчком 
изражавању за мене је и тишина музика...”

Има ли Мира Сањина идеју о томе како ће се балетска уметност развијати у 
будућности?

”Мислим да се увек може очекивати нека нова, занимљива личност у свету 
балета, која ће дати печат свом времену, као што је то увек и бивало. Но мислим 
да ће класичан балет у добрим професионалним извођењима увек бити акту- 
елан, жељен и тражен. А у модерном и цез балету доћи ће личности које ће 
одређивати епоху, као што је то било и у прошлости. Сматрам да ће бити места 
увек за све оно што је врхунска уметност - било да је класичан балет, било да се 
ради о играчком изражавању савремености.”

Да ли ће наставити да се бави балетском педагогијом?
”Вероватно. Јер и то је део мога сна о уметности...”

(Јун 1991. године)

43





ЧОВЕК ОСТАВЉА СВОЈ ТРАГ 
НА СВЕМУ ШТО ДОТАКНЕ

Вера Костић

Вера Костић је рођена у Београду 
1925. године где је завршила музичку 
школу и балетско образовање код пе- 
дагога Јелене Пољакове. Спада у нај- 
истакнутије балетске уметнице На- 
родног позоришта у Београду непос- 
редно после Другог светског рата. 
Њена игра се одликовала беспрекор- 
iio m  класичном техником, мирноћом и 
достојанственошћу посебно у улози 
Мирте у Ж изели, а бравурозним ок- 
ретима и темпераментом у Лабудовом  
језеру, Валпургиној ноћи и другом 
класичном репертоару. На посебним 
балетским концертима са партнерима 
МилорадомМишковићем и Душаном 
Трнинићем остварила је низ запаже- 
11их дуета и сола, што је почетак њеног 
кореографског рада, којем се готово у 
потпуностипосветила од1959. године 
и то не само на матичној сцени у Бео- 
граду, већ и у балетским центрима у 
целој земљи.

Поставила је преко педесет балет- 
ских представа и то: тринаест у Бео- 
граду, по две у Загребу и Сарајеву, по 
једну у Љубљани и Сплиту, десет у 
Скопљу и три у Новом Саду. Њене 
најзначајније кореографије су: Жар 
птица, СусретуЛуисвилу, Освета, Ви- 
брације, Петар Пан, Звездани круг, 
Птицо, не склапај својакрила, Дарин- 
киндар, Буревесник, ТристаниИзол- 
да, Кармен, Баханаткиње, Класична 

симфонија, Illo tempora, Ратничкапричц Фреске, Песма надпесмама, Таласи, Охридскалегенда, 
као и камерни балети Помрачења, Поздрав пријатељу, Quo vadis. Балетске делове је поставила 
у операма Симонида, Цар Салтан, Танхојзер, Сорочински сајам, Хованшчина, Аида, Фауст.

Са својим кореографијама гостовала је у иностранству (Италија, Грчка, Шпанија, Швај- 
царска, Пољска, Јапан и др). Пет година је била шеф Балета Народног позоришта у Београду. 
Добитник је више награда и признања од којих се издвајају награда критике на Југословенском 
бијеналу у Љубљани 1972. године за Четири балетска виђења Љ. Бранђолице, Златна колајна на 
XII фестивалу пантомиме и монодраме у Земуну, награда публике на XVIIIБИТЕФУ и награда 
СИЗ-а културе града Београда - све 1984. године за балет Помрачења.1

1 Запис о Вери Костић настао је  из разговора вођеног на Другом програму Радио Београда, јуна и јула 1990. године, у  две 
емисије ”Време музике”, чији је  уредник и водитељ била Јасмина Пауновић, а аутор Милица Зајцев.
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О свом балетском образовању, педагозима и личностима које су утицале на 
формирање њене уметничке личности Вера Костић на почетку нашег разговора 
каже:

”Ја сам почела јако рано да се бавим балетом. Управо моји родитељи су веома 
рано повели о томе рачуна. Кренула сам на прве балетске часове када сам имала 
само четири године. Мој први, незаборавни и најбољи педагог за којег ја знам 
била је госпођа Јелена Пољакова. Она је имала своју приватну школу и мене је 
моја мајка сваке вечери одводила од 19 до 20 часова у њен студио, чини ми се у 
Косовској улици. То се, наравно, морало плаћати. Ја сам била дете јако сиро- 
машних, али јако поноситих, родитеља и морам да нагласим да је мој отац имао 
плату 900 динара, а моје часове код госпође Пољакове је плаћао сваког месеца 350 
динара. Из тога је јасно колика је то била жртва за моје родитеље.

Код госпође Пољакове сам учила балет десет година. А онда сам ушла на 
велика врата у Народпо позориште. Примљена сам одмах као солисткиња на шта 
сам била веома поносна, јер тадашњи београдски балетски ансамбл је био изван- 
редан управо захваљујући педагошком раду госпође Пољакове. Она је некада 
била солисткиња Маријинског театра у Ст. Петерсбургу, дошла је у нашу земљу 
после Октобарске револуције и учинила је заиста изузетно много за наш балет. 
Стога осећам дужност да подстакнем оне који се баве писањем о балету да ни- 
како не заобиђу личност ове значајне уметнице и балетског педагога.”

А прва улога, први солистички кораци на београдској балетској сцени? 
”Прва улога ми је била у Жизели. Одмах сам добила да играм једну од четири 

другарице, што ме је јако радовало. И моја мајка је на то била јако поносна. али 
када је дошла на ту моју прву представу била је разочарана што ме није уопште 
видела да играм и у другом чину Жизеле. А ја сам, стицајем околности, имала 
место иза Ж изелиног крста, руке су ми се виделе, али не и лице. Ето, Жизела 
ми је била деби, а у тој представи сам и последњи пут играла...”

На првој послератној премијери Лабудовог језера Вера Костић је била неза- 
боравни Црни лабуд - Одилија. Њена игра је изазвала одушевљење. и  код пу- 
блике и код ученица балетске школе, коју сам тада похађала. Вера Костић је 
имала изузетно сигурну класичну балетску технику, која се одликовала мир- 
ноћом и супериорним владањем сценом. Фуриозно је играла у Валпургиној ноћи  
из опере Фауст, била је отмена Жосефина у Краљици острва, али мислим да је 
била најбоља краљица вила Мирта (Жизела) коју сам икада видела. Током про- 
теклих деценија посматрала сам игру многих и наших и страних балерина у тој 
улози, али Вера Костић је на мене оставила неизбрисив утисак. Имала је изван- 
редно висок и сигуран скок, беспрекорну чврстину у игри на врховима прстију, 
те отмену мирноћу, достојанственост, неземаљску хладноћу које су потребне за 
остваривање ове познате балетске улоге.

Толико разноврсних ликова, толико представа, толико успеха, толико много 
мукотрпног рада у току једне плодне играчке каријере као што је била ова Вере 
Костић. Да ли би опет поново пошла тим путем?

”Када сам завршила своју играчку каријеру, а већ сам била одавно (од моје 
седме или осме године) опредељена за кореографију, уопште нисам осетила ни- 
какву потребу за играњем. Међутим, данас, тако бих радо заиграла, да се сама 
себи чудим. Наравно, све бих поново прошла са истим ентузијазмом.”

Стварати нешто ново у било којој уметности је чудесан посао. Где су почеци 
вашег интересовања за кореографију?

”Први пут сам сазнала шта је кореографија у својој осмој години, ако ме 
сећање не вара. Госпођа Пољакова ми је наложила да изаберем неку музику и 
сама за себе направим балетску тачку. Обећала ми је ако то буде добро да ћу је 
одиграти и на нашем ђачком концерту. Ја сам се тиме одушевила и онда смо 
нашли неке ноте код куће, јер моја мајка је раније свирала клавир. Пошто тада 
нисмо имали клавир мајка ми је певала ту партитуру, а ја  сам ’кореографисала’.
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То је био Гуноов валцер и моја прва кореографија. Наравно, нисам знала да је то 
познати Сељачки валцер, али сам хтела хаљину три четвртине дужине, плашт 
који је имала госпођа Наташа Бошковић и  то сам и добила. Имала сам већ тада 
неке своје захтеве и  успела сам да их задовољим.

Доцније, када сам дошла у Позориште, почела сам сама себи да кореогра- 
фишем. То су биле игре са партнером. Први партнер ми је био Милорад Миш- 
ковић и са н>им сам поставила цео један концерт. Затим сам много играла са 
Душком Трнинићем у Београду, и у другим балетским центрима у земљи. Нисам 
се много везивала за чисто класичан израз, већ сам хтела нешго своје. Увек сам 
гледала да у програму наших концерата буде нешто за љубитеље класичне му- 
зике и класичног балета (Зачарана лепотица или Лабудово језеро), али сам поку- 
шавала и са Бетовеновом Месечевом сонатом, што баш није било за кореограф- 
ског 'полетарца’. Али ја  сам била упорна...”

А ваша прва кореографска остварења на сцени Народног позоришта у Бео- 
граду?

”И када сам кореографисала за концертни подијум увек сам волела да то неко 
погледа пре него што изађем пред публику. Стога сам често молила за мишљење 
Оскара Данона, који је тада био директор београдске Опере и Балета, јер сам 
имала велико поштовање према њему као зналцу нашег, театарског, посла. На- 
равно, имала сам страх од његове оцене онога што сам радила, али тај страх, ипак 
је био мањи од жеље да чујем шта он мисли. Тако је Данон често долазио да види 
шта сам урадила. Некада је говорио да је то одлично, а некада једноставно рекао: 
’Bepa, то немојте играти.’ Тако је Данон био упознат са тим да ја  тежим ко- 
реографском раду. Једног дана ме је позвао и дао ми је партитуру опере Си- 
монида Станојла Рајичића. То је био званичан почетак мога кореографског рада 
у Народном позоришту у Београду.”

И тако почиње кореографска каријера Вере Костић. Јануара 1959. године из- 
ведено је на сцени Народног позоришта у Београду балетско вече са Фрибецовим 
Варијацијама, Иберовим Сусретом у  Луисвилу  и Осветом Томазија, које је пред- 
ставило дотадашњу примабалерину у новој улози кореографа. Посебан успех је 
постигло извођење новог домаћег балета Вибрације, који је, подстакнута устреп- 
талим тоновима Фрибецове музике, Вера Костић поставила на основама балет- 
ског неокласичног израза. Кроз експресивне покрете играча третиран је однос 
човек - жена свежим плесним језиком. Уследила је затим, 1960. године, први пут 
после рата на београдској сцени, Жар птица Стравинског и то у оригиналној 
кореографији Вере Костић. После премијере сам у листу Борба од 7. маја 1960. 
године написала:

”... Вера Костић је имала тежак задатак прихватајући се оригиналне корео- 
графије овог балета. Не одступајући од чврстих основа класичне балетске тех- 
нике, стилизујући елемеите руске народне игре, нарочито у групним играма, 
Вера Костић је успела да нам да једну живу и занимљиву интерпретацију музике 
Стравинског. Ако је понекад било нешто монотоније у комбиновању корака у 
партијама Жар птице (непрекидно смењивање pirouettes-a и  chaines-a), то је, свака- 
ко, било заборављено пред ефектношћу смењивања група у играма на Кашче- 
јевом двору, као и ванредно лепо стилизованом игром са златним јабукама.

... По ефектности и играчкој усковитланости, најјаче је деловала кода из II 
слике, јер је последња слика, у којој музичка партитура достиже највећу града- 
цију, играчки веома сиромашна, односно ограничена на једну визуелно допад- 
љиву ’живу слику’...”

Као шеф београдског балета Вера Костић се, углавном, посветила дужнос- 
тима вођења овог ансамбла и за све то време је поставила само балет Копелију о 
чему сам, поред осталог, написала у Борби од фебруара 1963. године:

”... Кореографски најуспелији део балета била је, без сумње, игра с класјем 
Сванилде и њених другарица у којој су лепе развојне линије класичног балет-
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ског адађа складно произлазиле и стапале се са мелодичном Делибовом музиком. 
Поред тога, треба истаћи инвептивност поставке валцера и болера из другог 
чина, који показују да се Вера Костић као кореограф може одвојити од стан- 
дардних решења...”

Када није постављала на матичпој сцеии Вера Костић је гостовала у другим 
балетским центрима у нашој земљи и у иностранству. У Загребу је поставила 
Фрибецов балет Човек из златне улице , а у Атини балет грчког композитора 
Сицилијаноса Баханаткиње у којем је дебитовала паша позната балерина Весна 
Буторац.

Са правом се може рећи да је Вера Костић активио учествовала у развоју 
многих ансамбала доприносећи њиховој афирмацији и у земљи и у иностран- 
ству. Тако је њено прво гостовање у Скопљу, фебруара месеца 1961. године, било 
значајно за развој македонског Балета. Посебан успех је имала њена поставка 
Класичне симфоније Сергеја Прокофјева: ”То је био и најинтересантнији домет 
ове балетске вечери и уједно и прво балетско извођење ове симфоније Прокоф- 
јева у нашој земљи. Служећи се неисцрпном атрактивношћу класичног балета 
Вера Костић је своју кореографску концепцију засновала на чистом стилу ове 
плесне технике, користећи до максимума све могућности које она пружа. Рав- 
иомерност комбинација класичних балетских корака (изузев трећег става у ко- 
јем је исувише инстистирала на једноличиим окретима), лепота игре, која је 
сама себи сврха, сливеност покрета играчица са музичким ткивом симфоније, 
свакако су значајап корак у развоју њених кореографских способности...” (Борба, 
11. фебруара 1961. годипе).

После пуних шеснаест годииа, 1987. године, месеца марта, Вера Костић се опет 
враћа истом делу, истог композитора у истом граду, наравно, са новим балет- 
ским снагама Македонског народног театра. Она поставља Класичну симфонију 
Прокофјева под насловом Illo tempora на сасвим други начин. За разлику од своје 
прве поставке овог дела, инспирисане неокласичним стилом Баланшина, овог 
пута она сваком ставу Симфоније даје одређени историјско-играчки садржај, 
кога прича једноставном класичном лексиком и уз благу иронију. Тако је први 
сгав имао рококо обележја XVIII столећа, а у другом ставу су се појавиле три 
”силфиде”, које су у традицији романтичног балета, прве половине прошлог 
века, играле етерично. У следећем ставу изведен је класичан дует са тек на- 
значеним примесама пародије на академски класични pas de deux. То се, међутим, 
није сасвим уклопило саритмом ренесансне паване - готово идентичне оној коју 
Прокофјев компонује за сцену дворске свечаности у Ромеу и  Јулији. Најбољи 
утисак је оставио последњи став изведен модерним стилом, што је, посебно жен- 
ски ансамбл Македонског народног театра у Скопљу, веома добро остварио. 
Ефектна је била и "кореографија” поклона публици, која је срдачно поз;Сравила 
овај балет.

С обзиром да се Вера Костић током своје кореографске каријере враћала поје- 
диним партитурама занимљиво је зашто је то она чинила.

”Мислим да је моје враћање Класичној симфонији уступак онима који воле 
класичан балет, а што се тиче Петра Пана, којег сам радила пет пута, узрок томе 
је што је то од мене тражено. Свака поставка је, ипак, нови изазов, а у овим 
тешким временима Бјелински и Петар Пап нас враћају у детињство, а тако је 
пријатно моћи бити дете, макар на кратко...”

И, заиста, на представама Петра Пана, ма где се давале, занимљиво је било 
посматрати дечју публику. Ти дечаци и девојчице, који се од малена играју ком- 
пјутерима ову ”бајку за децу и одрасле” тако спонтано и лепо примају, да када 
се појави Крокодил или Капетан Кука реагују исто као што би реаговали на 
мастерсе или Нинце-корњаче, које сваког даиа гледају иа телевизији или читају 
о њиховим подвизима у стриповима.

У свом кореографском раду Вера Костић је сарађивала са нашим савременим 
композиторима - Енриком Јосифом, Бруном Бјелинским, Зораном Христићем,
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Љубомиром Бранђолицом. Занимљиво је, стога, њено сећање на сарадњу са овим 
последњим, на његовом балету Ратна прича:

"Бранђолица је не само добар, већ је он балетски композитор. То није без 
разлога, јер је дуго година радио као корепетитор у балету. Тако да он наше, 
балетске, потребе добро познаје. Сасвим је разумљиво да је и кореографу и њему 
тада лакше да нађу заједнички језик. Када смо сарађивали на балету Ратна прича 
имали смо, свако своје мишљење, али смо се веома добро разумели. Мени је, на 
пример, за почетак овог балета било потребно да се чују откуцаји срца. Бран- 
ђолица је то направио тако што је узео кутију од цигарета Морава и  онда по њој 
куцао прстом и то је дало управо звучни ефекат који сам желела. Знам да је 
Бранђолица написао више балетских партитура, али једну бих желела да пос- 
тавим, а то још није учињено. Заправо, он је написао композицију Мадус на 
звуке народних инструмената, а посвећена је нашој познатој примабалерини 
Душанки Сифниос, која је македонског порекла. И отуда 'Македонија Душанке 
Сифниос’ или скраћено Мадус. Пошто је она престала да игра дело није постав- 
љено, али га не треба заборавити...”

И са композитором Енриком Јосифом Вера Костић је веома добро сарађивала 
на реализацији његовог балета Птицо, не склапај своја крила, за који је сачинила 
либрето и кореографију инспиришући се познатим Тагориним стиховима. Ина- 
че ово балетско дело Енрико Јосиф је написао по наруџбини Народног позо- 
ришта у Београду и то за отварање Других београдских музичких свечаности, у 
октобру 1970. године. Оцењујући њихов подухват изразила сам тада задовољство 
због извођења новог домаћег балета, ”јер, на жалост, такве премијере веома ретко 
гледамо”. Иако би ова лирска поема у четири играња много непосредније кому- 
ницирале са гледаоцима да је дата у временски сажетијем трајању, ипак смо 
"присуствовали извођењу једног комплетног сценског дела у којем се... препли- 
тала лирска и драмска компонента људске судбине, овог пута изражене импре- 
сивним играчким језиком. За то, пре свега, има заслуга Вера Костић, која је још 
пре десетак година скренула на себе пажњу као даровит кореограф, али, на жа- 
лост, ретко има прилику да своју стваралачку машту понуди публици”.

У истом приказу објављеном у Борби 9. октобра 1970. године, под насловом 
Виђења и  играња (премијера драмског летописа Стеван Дечански и балета Птицо, 
не склапај своја крила - Енрика Јосифа) написала сам о кореографији и извођењу 
новог домаћег балета и следеће:

”Узимајући за основни мотив својих играчких визија однос између жене и 
човека, Вера Костић је, уз звуке лирски распеване и за игру подесне музике 
Енрика Јосифа, дала поставку која се одликовала свежином идеја, спретношћу 
комоновања солистичких и скупних деоница. У маштовитој инсценацији и ле- 
пим костимима пастелних боја, које је дао Владислав Лалицки, уз свесрдну сарад- 
њу диригента Борислава Пашћана, балетска прича о судбини жене одвијала се 
играчки течно, сценски упечатљиво, посебно у трећем игрању, у којем је женски 
ансамбл, оденут у тиркизно-сиве тунике, треперио пред нашим очима као струне 
на харфи.

За топао пријем овог дела код публике, поред веома добрих играча Бориваоја 
Младеновића и тада веома младог Душана Симића, најзаслужнија је, свакако, 
Јованка Бјегојевић, која је.низу својих великих партија додала још једну, до 
ситница простудирану, играчку улогу. Занатство у њеној игри је одавно прева- 
зиђено као основни циљ, да би се помоћу њега градили драматични и несва- 
кидашњи играчки ликови. Користећи своје тело као најдрагоценији инструмент 
Бјегојевићева је пред нашим очима израстала од младе, невине девојчице, у ус- 
трепталу заљубљену жену, која у животу тражи оно што не може наћи, а по- 
стиже оно што не тражи, да би, најзад, остала сама у беспућу неба и простора са 
молбом у грчу својих покрета - да птица, та последња животна нада, не склопи 
своја крила...”
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Свему томе је, наравно, допринела и Вера Костић. Јованка Бјегојевић је тада 
остварила једну од својих најузбудљивијих креација, а Вера Костић једну од 
својих значајних кореографија.

И природно следи питање: шта покреће кореографску машту Вере Костић 
када се ради о поставци једног сасвим новог балетског дела домаћег компози- 
тора?

”Мислим да човек када ствара неко ново уметничко дело - балетско, сли- 
карско, књижевно - живи у свом времену и у својој средини. И ту се управо 
налазе неисцрпне идеје и неисцрпне могућности за његово стваралаштво. Када 
се ради о Птици... најпре желим да кажем да је мени веома импоновало што је 
тако велика уметница као Јованка Бјегојевић узела управо улогу у том балету 
за прославу 20-годишњице свога уметничког рада. Био је то посебан комплимент 
за мене. А са Енриком Јосифом сам дивно сарађивала и много од њега научила...”

Однос човека и жене је често привлачио пажњу Вере Костић као кореографа. 
О томе сведочи Звездани круг на музику Албинонија-Пендерецког, изведен у 
тадашњем Театру позоришне комуне односно Кругу 101, у којем је постигнута 
одређена присна атмосфера. Ишчезла је невидљива баријера између гледалаца и 
играча, а амбијент је > ио идеалан за оглед из области камерног балета. Било је 
то децембра 1970. године када су ЈованкаБјегојевић и Боривоје Младеновић оди- 
грали дует у поставци Вере Костић, који је био ”пре површни сусрет младића и 
девојке, него истинска љубавна игра”.

И Душанка Сифниос је за прославу 20-годишњице уметничког рада, поред 
осталог, одабрала једну кореографију Вере Костић специјално постављену за ову 
прилику. било је то 23. маја 1974. године, када је у београдском Народном позо- 
ришту први пут изведен балет Смрт Изолде који је на мотиве увертире и пре- 
лида из Вагнерове опере Тристан и  Изолда поставила Вера Костић. ”То је омо- 
гућило Душанки Сифниос да у потпуности искаже лиризам свога играчког дара. 
Ова кореографија је била заснована на најбољим компонентама савременог нео- 
класичног балетског стила, а посебно је била занимљива у ваздушним комбина- 
цијама и плесу на тлу... Иако се могао стећи утисак да овај дует неоправдано 
дуго траје, протагоиисти (Д. Сифниос и Б. Младеновић) су својом техничком 
сигурношћу у извођењу маштовитих играчких композиција, као и складношћу 
емоционалпог израза успели да пренесу основни мотив овог камерног балета 
Вере Костић: ”Душа - то може бити двоје.” (Публици београдској, најдражој..., 17. 
маја 1974, Борба).

Још једна истакнута уметница београдског Балета обележила је свој 20-го- 
дишњи јубилеј извођењем кореографије Вере Костић. Била је то Лидија Пили- 
пенко, која је фебруара 1976. године прославила две деценије уметничког рада 
играјући Даринкин дар Зорана Христића и Кармен Шчедрина - Бизеа у поставци 
Вере Костић. О оригиналности ове кореографије писала сам у Борби 1. марта 
1976. године, под насловом Кармен која опчињава плесом следеће: ”... Држећи се 
готово у потпуности либрета опере Кармен Костићева је са знањем и искуством 
следила драмску нит оперске радње, одступајући од ње само када је желела да 
посебно подвуче неки драмски моменат (дует Кармен и Зуниге). Стилизујући на 
један, могло би се рећи, робустан пачин елементе шпанског фолклора, Костићева 
је успела да исприча повест о Меримеовој јунакињи свеже и импресивио, остав- 
љајући само нека места недовољно доречена и то нарочито приликом преласка 
из игре ансамбла на игру солиста и обратно. Најбоље тренутке у својој поставци 
Вера Костић је имала у дуетима Кармен са партнерима у којима је истицала 
усковитлане линије испуњене емоцијама, те у соло играма Дон Хозеа, изузетно 
лирски обојеним. Вешто и сликовито је компоновала сцену свађе радница, као и 
драматичан терцет гатања... Била је то кореографска интерпретација партитуре 
Шчедрина, инспирисане Бизеовом Кармен, сасвим различита од оне коју је Ал- 
берто Алонсо дао у Бољшом театру за чувену примадону Мају Плисецку...”
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Данас иза Вере Костић стоји преко педесет кореографских дела, различите 
тематике. Последњих година, међутим, она се све више бави проблемима нашег 
времена, играчком интерпретацијом савремених хероја и збивања. Та нит полази 
од Даринкиног дара, преко Весника буре, Помрачења, Поздрава пријатељу, Quo 
vcidisa до Месијановог Ad apsurdum. О томе Вера Костић каже:

”Мислим да ми живимо у једном веома интересантном, суровом, озбиљном 
времену. Нико жив не може према томе бстати равнодушан.

Ја свој револт према нечему, своју наду у нешто могу, ето, да изразим кроз 
покрет. Мислим да сам тај циклус савремености завршила балетом Лс/ absurdum. 
Ж елела бих још да направим један мали балет од десетак, петнаест минута. Овог 
пута то би била пародија, и то политичка пародија. То је идеја, а реализација 
нека за сада остане тајна...”

Свој уметнички однос према савременим темама, а пре свега, према јединки 
у рату и свеопштем уништењу Вера Костић је градила поступно, али од почртка 
изузетно упечатљиво. Тако је праизвођење балета Даринкин дар на музику Зо- 
рана Христића и по либрету Божидара Божовића, а у кореографији Вере Костић, 
било изузетна театарски догађај на Седмој смотри Мермер и  звуци  у Аранђелов- 
цу. Сцена испред хотела Старо здање, окружена бујним зеленилом, тих јулских 
дана 1974. године, била је готово идеалан амбијент за извођење балетске поема 
о нашој Мајци Храброст.

ВераКостић, кореограф и рсжисер Даринкиногдара, разиграла је своју машту 
као никада до тада и остварила је представу која је морала сваког, па и оног 
најмање наклоњеног гледаоца, узбудити. Играчка лексика, коју је овде приме- 
нила, је и нова и занимљива. Она је свесно допустила хетерогено преплитање 
чисто "балетских” корака, који се изводе чак и на врховима прстију, са новим 
играчким покретима - "затворених позиција”, понегде надахнутим тек назиаче- 
ним елементима народне игре. Но, та хетерогеност није нарушавала, него је 
управо давала свежину и оригиналност играчкој радњи.

При томе је Костићева трагала за новим покретима у плесу савремених опре- 
дељења. И данас посебно остаје у сећању један од покрета који често користи у 
игри женског ансамбла: шака играчице покрива готово цело лице, тако да се виде 
само очи, очи огромне у страху пред насиљем... Тај покрет, којим наше жене из 
народа често исказују чуђење или страх изванредно се уклопи у играчку визију 
сурове Даринкине судбине.

У играма које је поставила за Силника и његове помагаче Костићева је одаб- 
рала скалу покрета којима је по рескости, бруталности и суровости тешко наћи 
поређење. Игре Даринке, њених кћери, тужбалица и народа су, насупрот њима, 
имале поетичност, мекоћу и унутрашњу снагу античких кретачких хорова. По- 
себно тежак играчки задагак - играчки приказати сцене силовања - Вера Костић 
је решила веома успешно. У ковитлацу игре страшни чин се само наслућује, а 
управо то наслућивање и оставља изванредно снажан утисак.

И када се ради о неким субјективним недоумицама поставила бих питање 
није ли стварни крај балета Даринкин дар у тренутку када протагонисткиња 
умире грлећи своје убијене кћери? И реаговање гледалаца и  епилог који следи 
упућују на потврдан одговор. Не само да је игра са мртвим телима на известан 
начин морбидна, већ и целокупан финале балета ”пада” у односу на претходно 
достигнуту кулминацију у развоју представе. У позоришном амбијетну епилог 
је деловао прихватљивије, него на отвореном простору, али остаје дилема није 
ли најприкладнији завршетак балета Даринкин дар и у драматуршком и у иг- 
рачком погледу - ипак жртвовање живота целе њене породице. Бољи, ефектнији 
и снажнији финале ове трагедије, која у својој балетској визији достиже не- 
слућене димензије универзалности - тешко је и замислити.1

1 МишЈвење о балету ” Даринкин дар” према мојим приказима ”Наша Мајка храброст” (8. ју л  1974) и ”Балетска визија 
револуције” (9. октобар 1974) објавЈБених у листу ”Борба”.
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Следећи кореографски корак Вере Костић у истраживању блиске прошлости 
било је праизвођење балета Буревесник на музику истоимене поеме компози- 
тора Војислава Вучковића. Ова партитура, инспирисана поемом Максима Г орког, 
створена у првим данима фашистичке окупације за време Другог светског рата, 
по складности своје форме и сугестивности израза омогућује стварање балетског 
дела у којем се преплићу поетичност и силовитост револуционарног заноса. 
После праизвођења овог балета, на Шестим Београдским музичким свечанос- 
тима, написала сам о кореографији Вере Костић следеће: ”... Кореограф поеме се 
могао определити или да следи симболично преношење песникове мисли упра- 
во како то чини и композитор - од лаганог увода пуног ишчекивања до сило- 
витих налета буре над пучином мора или да партитуру тумачи у слободним, 
чисто играчким, импресијама без намере да покретом илуструје или дословно 
исприча основни садржај овог музичког дела.

Овај други, чини се, сложенији и на данашњем ступњу развоја балетске умет- 
ности прихватљивији пут, одабрала је Вера Костић са жељом да Вучковићеву 
партитуру третира као основу за неокласичан кореографски рад - сличан постав- 
кама симфонијских дела Бизеа, Прокофјева, Бетовена и других. Међутим, Кости- 
ћева ипак није одолела снази поетског текста Горког, који је у Вучковићевој 
партитури добио својеврсно симболично објашњење и веома снажне импулсе, 
те је у своју поставку, нарочито у финалу, уткала покрете који илуструју налете 
ветра, таласање разбеснелог мора и у свом завршном крешенду постају рево- 
луционарни поклич. На тај начин је у извесном смислу нарушеио стилско једин- 
ство и кохерентност кореографске мисли. Треба, међутим, исгаћи да су ова два 
стилска тока у њеној поставци, посматрани сваки за себе, имали значајне до- 
мете... Играчке линије у првом делу балета Весник буре су поседовале пуну 
визуелну пластичност, а композиције корака смелу индивидуалност. Финале 
балета, подређено илустрацији партитуре, се одликовало снажним чисто драм- 
ско-изражајним акцентима у игри целог ансамбла...” (Борба, 9. октобар 1974 - 
Балетска визија револуције).

Сребрни јубилеј свога кореографског рада Вера Костић је обележила једним 
заиста особеним театарским остварењем изведеним први пут на XII фестивалу 
монодраме и пантомиме у Земуну. Била су то Помрачења у интерпретацији Соње 
Вукичевић, које су добила те, 1984. године, Златну колајну иа земупском фес- 
тивалу, награду публике на XVIII Београдском интернационалном театарском 
фестивалу и премију Самоуправне интересне заједиице културе Београда у ис- 
тој години...

И пре одлучивања о овим драгоценим и веома заслужеиим признањима зајед- 
нички уметнички резултат Вере Костић и Соње Вукичевић сам сматрала за вр- 
хунски догађај, јер ”представља i io b  квалитет у нашој балетској и позоришној 
уметности, и то не само због перфекције у осмишљавању овог сценског дела (у 
њему нема ничег случајног и немотивисаног) и његове (и тада) актуелне ан- 
тиратне поруке, већ и због искреног позоришног прегалаштва у балетској сфери, 
што се у нас данас дешава веома ретко”. У приказу, објављеном 17. маја 1984. 
године у Борби, под насловом Игра што животзначи написала сам, поред осталог, 
и следеће речи великог признања кореографу Вери Костић:

”Мозаик од седамнаест играчко-драмско-пантомимских скица под заједнич- 
ким насловом Помрачења је... пажње вредан позоришни догађај. Узимајући за 
основ својих театарских истраживања историјска збивања протеклих шест де- 
ценија, Вера Костић је покушала и успела да брижљиво осмишљен играчки пок- 
рет и пантомимски израз синтетизује у својеврсну монодраму, којом се сим- 
боличким говором тела исказују стања и осећања савременика појединих кључ- 
них догађаја у овој епохи: од безбрижних дана 'чарлстона’, економске кризе, 
рађања нацизма, борбе и победе над фашизмом, обнове, послератног развоја - све 
до поновне ратне опасности која се надвија на ове наше земаљске дане...
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Уносећи у овај свој кореографски рад двадесетпетогодишње искуство искре- 
ног балетског прегаоца и зналца Вера Костић је изабрала и праву интерпре- 
таторку својих идеја - солисткињу београдског Балета, Соњу Вукичевић, која је, 
свакако, једна од најзанимљивијих уметиичких личности у нашем савременом 
балету.

За три чевтврти сата, колико је била на сцени, она је показала не само изузет- 
ну заиатску плесну спремност, већ је своју брижљиво однеговану плесну тех- 
нику и изузетну физичку и психичку кондицију потпуно ставила у службу 
разноврсног драмско-пантомимског израза: из сцене у сцену увек новог, свежег, 
искреног, узбуђујућег. Иако је овај плесно-пантомимски мозаик био, чини се, 
исувише "набијен” догађајима (понеки су, можда, могли и изостати), мада су 
паузе између неких сцена могле бити и краће, Соња Вукичевић је знала да сва- 
ким покретом и изразом лица, кроз безброј варијација, увек новог и устрепталог 
осећајног набоја, пренесе гледаоцу снагу својих унутрашњих доживљавања и 
учини да јој се верује. И заиста се веровало њеном уништавајућем кораку у 
настајању фашизма, њеној одлучној храбрости у игри шпанских комунара, ра- 
досном заносу плеса победника у рату, оптимизму обнове и страховању пред 
новим уништењем човечанства.

Из низа успешних плесно-пантомимских сцена тешко је издвојити најим- 
пресивније. Па ипак, чини се, да је и у кореографском и у извођачком погледу 
највећи домет достигла секвенца страдања у нацистичким логорима. Ова део- 
ница, постављена на музику предивне хебрејске тугованке, игра се на простору 
једва већем од једног квадратног метра, лаганим симболичним покретима и уз- 
држаним гестовима, као надахнутим познатим скулптурама логораша вајарке 
Олге Јеврић. Само привидно једноставни ови покрети у интерпретацији Соње 
Вукичевић добијају слојевита значења - беспомоћности, надчовечанске патње, 
безгласне молитве, у клици уништеног отпора, тужења и бола - достижући по- 
тресност античке трагедије.”

Сарадња Вере Костић и Соње Вукичевић се наставила у балету Сећање на 
пријатеља, који је изведен на Гала концерту југословенских балетских уметника 
у априлу 1985. године. Ову кореографску медитацију на музику Рави Шанкара, 
Вера Костић j'e поставила стилизованим покретима индијске националне игре 
призивајући сећање на мудру, храбру и осећајну жену, државника и пријатеља
- Индиру Ганди.

Настављајући своја истраживања савремених играчких тема кореографско- 
плесни тавдем Костић-Вукичевић је на отварању XIV фестивала пантомиме и 
монодраме у Земуну (1986. године) представио своје ново остварење Quo vadis, 
сажету, одмерену и брижљиво конципирану плесну скицу. Њ ен мото, узет из 
Цанкаревог опуса Човек оставља свој трагна свему што дотакне, овде се исказуЈ’е 
кроз сукоб деструктивног и насилничког у човековоЈ- природи и узвишености и 
достојанствености мира, који ипак, симболом неуништиве голубице - доминира.

Ову занимљиву и актуелну тему супротстављања агресивности и традицио- 
нализма у људској бити - Вера Костић је играчки изразила кроз дует у којем су 
се смењивале плесне реченице пуне динамичности са позиционом статичношћу, 
веома речитом у својој' унутрашњој психичкој тензији. Апстрактна у покрету и 
дубоко мисаона у изразу Соња Вукичевић j'e, попут чудесно загонетних фресака 
манастирских здања у Студеници, и овог пута пружила упечатљиву драмско- 
играчку креацију. Њој се придружио млади и све запаженији играч Ненад Јере- 
мић, који је показао завидну скалу емоционалних нијанси у плесу оштрих ли- 
нија.

Главни инструмент за остваривање кореографских партитура Вере Костић 
су, разуме се, биле балерине и играчи, које као некадашња примабалерина сигур- 
но добро осећа и разуме. А да ли они разумеју њу и како је сарађивала са тако 
врсним уметницама као што су Рут Парнел, Јованка БјегоЈ'евић, Душанка Сиф- 
ниос, Лидија Пилипенко, Соња Вукичевић?
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”Ја ћу још да додам и Катарина Коцка, Весна Буторац, Натка Пенушлиска. 
Како смо сарађивали то се, мислим, најбоље види из балета на којима смо радиле.

Сећам се једног свог разговора са Димитријем Парлићем у којем смо дошли 
до истог закључка. А после тога сам слушала један интервју чувеног режисера 
Ингмара Бергмана, који је потврдио то што ја осећам. Редитељ или кореограф је 
једноставно на известан начин заљубљен у играча са којим ради. То је, наравно, 
сасвим у преносном смислу. Јер, наш контакт са њима се не ограничава само на 
рад у сали, већ и на дружење и разговоре о свакодневним, најобичнијим, ства- 
рима и проблемима. За време док радимо ми знамо све једни о другима. Ж ивоти 
нам се преплићу, упознајемо се што је више могућно и то онда има суштински 
утицај и на наш заједнички уметнички резултат.”

Настављајући своје трагање за савременим балетским темама Вера Костић је 
марта 1987. године у Македонском народном театру у Скопљу поставила на музи- 
ку седам ставова из симфоније Турангалила, фравдуског композитора Оливијеа 
Месијана балет пун симболичког размишљања. Ту се игром исказује постанак и 
развој човекове врсте, његове позитивне и негативне страсти: од краткотрајне 
љубави до свеобухватне мржње, док похлепа и саможивост, неминовно одводе 
уништењу. На сцени истовремено играју сенке прошлости (римски ратници и 
средњовековни ритери) и злослутници садашњости (припадш ди кју-клукс-кла- 
на и освајачи свемирских простора), који се надмећу са Белом, Црном, Ж утом и 
Црвеном женом - симболима успона и падова појединих цивилизација. Ипак ту 
је и нужни оптимизам оличен у доласку новог живота, после потпуног униш- 
тења, персонификован у невиности девојчице и дечака у завршној сцени балета. 
Мноштво играчких симбола кроз које се гледалац теже пробијао: неки су били 
сасвим јасни, а неки су тражили детаљније објашњење. Стогаје занимљиво чути 
какав је пут изабрала Вера Костић да овакав садржај изрази:

”Какав пут? Па, мислим да ме је живот научио том путу. И када је све униш- 
тено и када Арес, бог рата, нема више против кога да се бори те умире, онда се 
појављују деца као израз оптимизма и наде у будући живот. Значи, људи се 
рађају, играју се, воле се, а када одрасту онда повлаче између себе неке замиш- 
љене границе, које су у балету биле видљиве помоћу платна које сам између 
играча постављала и свако је бивствовао у свом ”кругу живота”. Неко је ту гра- 
ницу желео да пређе, а неко је њоме био задовољан. А посебно је наглашена вечна 
борба за власт. То јесте вечна тема уметности, али ја  бих желела да буде више 
оних хуманих, поетичнијих. На жалост, изгледа да човек више нема много вре- 
мена за љубав...”

У чисто играчком погледу Вера Костић се у балету Ad absnrdum служила 
познатом лексиком савремене уметничке игре градећи своје плесне компози- 
ције, на тлу и ваздуху, кроз соло деонице, дуете, мање и веће ансамбле и то на 
разним сценским нивоима. Као ни у својим ранијим поставкама она није тежила 
лепоти играчких покрета, већ их је стављала у функцију својих размишљања о 
суштини човекове природе и њене - чини се иодједнаке - стваралачке и руши- 
лачке моћи.

На уобичајено питање о чему сада размишља, шта ће бити тема њене следеће 
кореографије Вера Костић нема прецизан одговор:

”3а сада размишљам, читам, размишљам. Идеја, наравно, има. Али је, ипак, 
сликару лакше. Он може сам да седне, да узме платно и четкице и да своју идеју 
изрази. А нама, кореографима, треба доста сложен ”апарат”, читав тим сарадника, 
који изражавају наше идеје. Ипак, надам се да још нисам рекла све што желим и 
да ће за то још бити прилике...”
(Јул 1990. године)
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БАЛЕТСКИИГРАЧ- ГЛУМАЦ

Градимир Хаџи-Славковић

Градимир Хаци-Славковић јеро- 
ђен 1925. године у Крагујевцу. Почео' 
је да студира права, али се убрзо од- 
лучио за каријеру балетског играча у 
Народном позоришту у Београду. Ис- 
куство из фолклорне трупе Маге Ма- 
газиновић, у  којој је био солиста, при- 
мениће и на своје прве наступе на бео- 
градској сцени. Упоредо похађа Ба- 
летску школу у Београду у класи Ми- 
лета Јовановића. Убрзо постаје истак- 
нути солиста у готово целокупном ре- 
пертоару београдског Балета. Смире- 
пих, али изражајних покрета, спретан 
као партнер и изразито музикалан он 
остварује низ запажених карактерних 
улога истичући у први план своје спо- 
собности за доношење драмских, ка- 
рактерних балетских ликова. Његове 
запажене улоге су у Охридској леген- 
д и  (Јаничар), Ромеу и  Јулији  (Бенво- 
лио), Ж изели  (Хиларион), Бахчисара- 
јско ј фонтани (Гиреј), Кинеској при- 
то(Мандарин) и др. При крају играч- 
ке каријере почео је да увежбава и пре- 
носи кореографије Димитрија Парли- 
ћа и Леонида Лавровског. Са запаже- 
ним успехом пренео је кореографије 
Жизеле, Охридске легенде, Ромеа и  
Јулије у  Загребу, Сарајеву, Ријеци, 
Новом Саду и Хелсинкију. Шеф бео- 
градскогБалета је био од 1957. до 1961. 
године.

Активно се бавио вокалном музиком у познатом београдском секстету Скадарлија у којем 
је певао две деценије и снимио више веома цењених плоча староградских песама

Градимир Хаџи-Славковић, за пријатеље и колеге Хаџија, почео је да се бави 
балетском уметношћу после Другог светског рата. Тада је имао нешто више од 
двадесет година, што није уобичајено време за почетак балетског школовања. 
Стога и питање шта га је определило да се бави овом психички и физички ни 
мало лаком професијом?

”Игром сам се почео бавити када сам имао четрнаест година. Играо сам у 
фолклорној групи Маге Магазиновић, што је за мене, тако младог, било изузетно 
тешко, јер ту трупу су сачињавали студенти. Онда долази рат. У тој фолклорној
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трупи смо радили до 1942. године, а то нам је на известан начин помогло да 
будемо ван свега онога што се тада дешавало у Југославији. Завршио сам матуру, 
отишао на Сремски фронт и по повратку, када је рат завршен, морао сам од- 
лучити шта ћу радити. Студирао сам права, али то су била тешка времена и 
требало је зарађивати да би се живело и студирало.

Имао сам срећу да једног дана сретием Бранка Марковића, свога колегу из 
фолклорне групе, који је већ био члан београдског Балета. Он ме је позвао да 
дођем у Народно позориште, јер тада нису у ансамблу имали довољно играча. 
Тако сам дошао 1946. године у београдски Балет. Примили су ме три месеца на 
волонтерски стаж, о чему и данас чувам решење, у којем пише да је студент права 
тај и тај волонтер у београдском Балету. Тада сам добијао хонорар од представа 
и од проба, а затим сам потписао и прави уговор.

На моју срећу 1947. године се оснива Балетска школа тако да сам могао па- 
ралелно са играњем на сцени, у шта сам се веома брзо уклопио, (био сам солиста 
у трупи Маге Магазиновић) да учим редовно балет у класи Милета Јовановића. 
Наравно, да сам био најстарији - јер остали су били деца. Стога сам једно време 
био и секретар Балетске школе.”

У току вашег балетског школовања ко вам је највише помогао?
”Прво ми је помогла Нина Кирсанова. Али пошто сам већ имао довољно го- 

дина, било ми је јасно да она одмах прави професионалне играче, а меии је било 
неопходно да практично почнем од почетка. Стога сам се обратио Милету Јо- 
вановићу и код њега сам почео да учим балетску азбуку, иако сам нешто мало и 
знао. У том свом брзом школовању треба, чини ми се, да помало захвалим и себи 
што сам успео. Заволео сам балет и оставио све друго. После две године студија 
права и  свакодневног вежбања у школи, у Позоришту, играња на пробама и на 
представама, било ми је јасно да морам да се дефинитивно определим и опре- 
делио сам се за каријеру балетског играча.”

Играјући марљиво у ансамблу и учећи у школи дошли сте и до својих првих 
солистичких улога.

”Једна од мојих првих солистичких улога је била у балету Ромео и  Јулија, 
који је постављен 1949. године. Играо сам Бенволија, док је Парлић играо Ромеа, 
а Трнинић Меркуција. До тада сам имао неколико соло деоница у операма.”

О својој сарадњи са кореографима, а посебно са Димитријем Парлићем, у 
чијим је готово свим тада изведеним поставкама играо, Хаџиславковић каже: 

”Моја сарадња са Димитријем Парлићем је трајала од почетка па до краја 
његове и моје каријере у Народном позоришту. Када сам престајао интензивно 
да играм био сам асистент у многим његовим представама. Успешно смо и ту 
сарађивали. Иначе сам радио са многим кореографима. Прво са Маргаритом Фро- 
ман у првој Охридској легенди  1947. године. Затим са Лавровским у Жизели, са 
Захаровим у Бахчисарајској фонтани, затим са Анисимовом, па са Млакаревима...” 

Са ким је било најзанимљивије радити? Са ким сте се најбоље разумели? 
”Од наших кореографа то је, свакако, Димитрије Парлић. Веома брзо сам схва- 

тао шта он жели. Пошто је било доста нас играча који нисмо имали довољно 
балетско образовање, он је увек радио према нашим могућностима, што је, нарав- 
но, било мудро. Тада није могао да бира извођаче у београдском Балету, али када 
би почео са нама да ради, онда је постављао само оно што смо сигурно могли да 
изведемо. На тај начин је, и поред наших скромних знања, постизао дорађеност 
наших улога. Учинио је да својим играчким покретима заиста нешто казујемо. 
Наравно, говорим само о нама, практично, почетницима. То је у том тренутку 
било и најбоље: играли смо онако како смо знали и нисмо се непотребио борили 
са оним што још нисмо били савладали у играчкој техници.”

У вашој каријери интерпретирали сте, углавном, карактерне балетске улоге.
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”Да, најчешће сам играо карактерне улоге, пошто је то мени највише одго- 
варало. Волео сам да имам пред собом одређену карактерну личност коју треба 
да прикажем на сцени. Међутим, играо сам и класичне балете, због тога што нас 
је тада било мало, мислим, на партнере који би одговарали појединим бале- 
ринама. Током времена сам доста научио и у класичној техници, тако да сам 
играо и Принца у Лабудовом језеру. Па и Бенволија у Ромеу и  Јулији  који је 
постављен на класичној основи. Ипак, највише сам волео да интерпретирам од- 
ређене личности, да их, на известан начин, кроз игру и драмски обликујем. Јер, 
признаћете, Принц у Лабудовом језеру  треба да буде леп, згодан момак, који 
влада виртуозитетом класичног балета, а све друго је ман>е важно, јер он није 
одређена личност.”

На који сте начин градили своје карактерне балетске ликове?
”Радећи са различитим кореографима покушавао сам да схватим шта они од 

мене желе, да одредим заједно са 1 Б и м а, који покрети најбоље одговарају одређе- 
ном балетском лику. Увек сам се са н>има договарао, јер сам, срећом, увек на- 
илазио на кореографе - почевши од Парлића, Лавровског, па до Захарова - са 
којима сам имао заједнички језик. Стога сам успевао да направим оно што је 
требало направити у одређеној кореографији.”

Која је, по вашем мишљељу, ваша најбоља улога односно улога коју сте нај- 
више волели?

"Најснажнија синтеза игре и глуме, којој сам увек тежио, била је у мојој 
интерпретацији Мандарина у Кинеској причи, а и Гиреја у Бахчисарајској фон- 
тани. То су две улоге које су мени лично одговарале. Но, волео сам да играм и у 
Лабудовом језеру, иако нисам класични играч. Играјући увек са другом парт- 
нерком и ту сам налазио нешто ново и занимљиво. А зашто то кажем? Па, принц 
Зигфрид је безлична особа и да сам стално играо са истом партнерком верујем 
да би ми то било веома досадно. Стога овде истичем помоћ својих партнерки, а 
колико ја  знам, она је била узајамна.”

А како сте иначе сарађивали са својим партнеркама, које су биле веома це- 
њене балетске уметнице?

”Играо сам са доста партнерки: са Јованком Бјегојевић, Рут Парнел, Вером 
Костић, Катарином Обрадовић, Дорис Лејн, Бојаном Перић, Душанком Сифниос 
и другима. Мислим да сам са свима њима успевао да веома добро сарађујем. Увек 
смо тражили шта би било најбоље за нашу сарадњу. На пример, Лабудово језеро 
сам играо са три партнерке, а са сваком сам тражио оно заједничко, не само у 
техници, него у нашем узајамном односу, оно што нама највише одговара. Јер, 
различити смо људи, а треба да дођемо до извесног склада, који ћемо као парт- 
нери пренети публици, представити га као неку своју истииу.”

С обзиром да сте били изразито музикалан играч занимљиво је како сте се 
ви лично односили према музичкој компоненти балетске представе, а како према 
њеном драмском садржају?

"Музика је моја љубав из ране младости. А музика и балет ćy уско повезани. 
Стога је на мене музика увек много утицала приликом припрема и извођења 
појединих улога. У Чудесном мандарину смо заједно Парлић и  ја одлучили, а на 
основу онога што је тако јасно сугерисала Бартокова музика, да један од разбој- 
ника, којег сам тумачио, буде макро, подводач, човек без скрупула. Што се тиче 
драмске компоненте настојао сам да сваки лик осветлим и са те стране. Улогу 
Мандарина у Кинеској причи  припремао сам читајући кинеске приче и песме. 
Желео сам да колико год могу уђем у душу тог човека, који је по свом меи- 
талитету, нама далек, непознат.”

Били сте истакнут солиста београдског Балета у време његових изванредно 
успешних гостовања у иностранству. Како из данашње перспективе оцењујете 
то ”златно доба”?
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”Пре свега, морам да кажем, да ми је жао жто данас београдски Балет, без 
обзира што су у њему млади и редовно школовани чланови за балетски позив, 
није у стању да репрезентује Југославију у свету. А ми смо имали срећу да у 
петнаест 'златних година’ београдске Опере и Балета (од 1954. до 1970) наши 
ансамбли постану познати широм света. Имали смо одличне стручњаке који су 
нас водили: диригента Оскара Данона и кореографа Димитрија Парлића.

Тада су без проблема са нама гостовали у иностранству многи солисти из 
других крајева Југославије, који су могли да допринесу квалитету и успеху на- 
ших представа. Нисмо заиста били затворени. Са нама су често наступали у 
иностранству прваци оперских и балетских ансамбала из Загреба и Љубљане, 
што је допринело одличним критикама које смо добијали. Не може се, на пример, 
замислити веће признање од чињенице да смо на Фестивалу у Визбадену гос- 
товали девет узастопних година. И не само то. Где год је гостовао београдски 
Балет, сваки пут су нас поново звали: у Венецију, Лозану, Единбург...

Били смо ентузијасти и за те наше ииостране турнеје смо се веома озбиљно 
припремали. Сваки балет је морао бити одигран, свака опера отпевана што је 
могуће боље. У многим операма су члаиови београдског Балета били само ста- 
тисти. Сви смо то радо прихватали укључујући и прве играче као што су били 
Милан Момчиловић, Бранко Марковић, Душан Трнинић. Сви смо статирали у 
операма ако је то било потребно. Данас су у балетским ансамблима солисти само 
солисти и не долази у обзир да буду нешто друго. Ја сам, на пример, у Кинеској 
причи  играо Мандарина, све док нисам, по либрету, 'отрован’, па сам онда у 
последњој слици играо ратнике у ансамблу. И није нас било много, као што их 
данас има у ансамблу, али смо се сви борили за квалитет и никоме од нас није 
сметало да играмо све што се од нас тражи.”

Интересује ме каква је била атмосфера у самом ансамблу у тим златним годи- 
нама београдског Балета. Било је ту играча који су били оштра конкуренција 
једни другима... Али на представама се то, по мом сећању, није осећало. Владао 
је један заједнички дух... жеља да се изађе са најбољим што појединац - уметник, 
и сви заједно, могу да дарују публици...

”Ми смо тада заиста били сви за једног, а један за све. Кад је требало знали 
смо да чак изгрдимо колегу, ако је направио некакву грешку, јер то је покварило 
општи утисак о нашој представи. Јако смо пазили на то. Дружили смо се, а 
узајамна конкуренција је била доиста здрава. Сећам се да смо Бранко Марковић 
и ја  били велика коикурепција један другоме. Али ми од тога нисмо никада 
правили некакво питањ е/а свађе није било. Чак смо споразумно један другог 
замењивали у истим улогама, ако би неком од нас то било потребио. Ми нисмо 
имали технику, коју сада имају поједини ансамбли, али смо били сложни. Же- 
лели смо да играмо најбоље што смо знали и умели. И по ономе што се дешавало 
за тих 'златних година’ види се да смо успели. Јер, никога не интересује шта се 
дешава иза кулиса, важан је резултат на сцени.”

Када сте напустили балетску сцену као играч? Како сте наставили да живите 
са балетом?

”Прослава стогодишњице Народног позоришта у Београду била је 1968. го- 
дине. Тада сам, током месец дана балета (а било је и месец дана опере, па месец 
дана драме) одиграо све своје улоге и онда сам решио да више не играм. (Ја сам 
у то време већ имао довољно стажа). Нису се одмах са тим сложили, па сам 
прешао да играм краљеве, цареве, пантомимске улоге... Но, ја  сам желео да помог- 
нем београдском Балету. Јер, многе улоге које не изгледају важне, нису такве. 
Тако бар ја  гледам на балетску уметност. А 1973. годне сам отишао у пензију. 
Међутим, пред крај моје играчке каријере - читавих седам година, већ сам био 
балетмајстор. Са Парлићем сам радио све његове нове представе, одржавао сам 
их односно увежбавао, а био сам од 1957. до 1961. године и  шеф београдског 
Балета.
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Први пут сам почео и сам да радим на балетским представама још док сам 
играо. Тако сам за сарајевски Балет 1961. године пренео кореографију Жизеле 
Леонида Лавовског. Готово су ме на то натерали, јер сам заиста ту представу знао 
!у прсте’. Заправо, као шеф Балета имао сам привилегију да присуствујем и со- 
листичким пробама код Лаворвског, што он иначе није допуштао. У Сарајеву су 
мојим радом били задовољни, па су ме затим звали у Скопље, па на Ријеку да 
направим исту представу. Уследили су позиви за Загреб, па онда за Хелсинки. 
Заправо из Хелсинкија су питали има ли кога ко би поставио Парлићеву верзију 
Ромеа и  Јулије , а за мене се знало да познајем поставке свих улога у овом балету 
и тако сам добио ангажман.

Увек сам добро памтио кореографије и за друге улоге. Једанпут сам, да бих 
спасао представу, одиграо Франца у Копелији без иједне пробе: тада и никад 
више. Када се повредио Бранко Марковић, ја  сам научио Милана Момчиловића 
да га замени у улози Тибалда... А било је још много таквих и сличних примера... 
И ево до данашњих дана у просеку сам бар једанпут годишње ишао да радим са 
неким ансамблом одређену представу и то Ромеа и  Јулију, Чудесног мандарина 
и Жизелу. Вероватно да сам могао и сам нешто да радим, а не само да преносим 
Парлићеве кореографије. Али сам, ето, волео да мене зову, а не да ја  тражим 
посао. И то не да бих постављао неке услове, већ да имам обезбеђену радну 
дисциплину и атмосферу. Јер, кореограф без ансамбла не може ништа да уради. 
Био сам и  у једној високој школи у САД, где сам правио завршну представу те 
школе. Ту је био наш познати колега Милорад Мишковић. Био сам и у Јужној 
Америци, у Маракаибу, где наш бивши играч, Недељко Војкић, води тамошњи 
балет. Ето, спремам се сада да идем на Ријеку (јесен 1990) да после 26 година опет 
поставим Жизелу.”

Да ли ви само преносите кореографије или у тим представама имате и ви 
неког удела? Да ли су те кореографије тачно онакве како су их балетмајстори 
Лавровски или Парлић поставили, или их, можда, током рада са одређеним ан- 
самблом прилагођавате и колико идете далеко од првобитне поставке?

”То је веома добро питање. Баш то ме је увек интригирало у мом послу, јер 
сам радио са различитим ансамблима, са различитим солистима, али сам се увек 
трудио да сачувам првобитну, изворну кореографију. Увек и у програму на- 
пишем ’no Лавровском’ или ’no Парлићу’ кореографију пренео Градимир Хаци- 
славковић. Никада нигде нисам написао да је то моја режија или моја корео- 
графија. Ипак, режија је на известан начин, моја, јер морам да се управљам према 
ансамблу, али мислим да морам да се придржавам тачно онога што су Лавровски 
или Парлић урадили.

Имао сам прилику да код наше некадашње примабалерине из Загреба, Соње 
Кастл видим једну стару књигу из прошлог века у којој је записана кореографија 
Жизеле. Био сам изненађен колико је Лавровски заиста задржао кораке, наро- 
чито ногу, који су дали Корали и Перо... Тек доцније је кореографија Жизеле 
добила свој облик у игри рукама. Сећам се једне пегаве, мале совјетске балерине, 
Татјане Зимине, која је тако играла рукама Ж изелу да ја  нисам ни гледао шта 
ради ногама... Покушавам да избегнем деонице наглашене пантомиме, којих има 
у старинским поставкама. У Загребу сам, на пример, улогу Хилариона, шумара, 
у Ж изели  направио са играчким деловима, иако је то, по првобитној замисли, 
готово пантомимска улога. Мислим да је то добро, нарочито ако пред собом 
имате правог играча. Мени лично у тој улози Лавровски није много дозвољавао 
да играм, али сам ипак успео да од њега нешто 'измолим’, да то буде, ипак, 
играчка рола. Мени то није било тешко, јер сам тада већ био један од првих 
'балетских играча - глумаца’, како су ме звале колеге из Драме, у нашем по- 
зоришту.”

Ви сте балетска породица. Ваша супруга, Љубица Стефановић је била дуго- 
годишња чланица београдског Балета, ваш син Стеван је сада солиста у истом
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балетском аисамблу, а нисам сигурна да неће и уничица Андриана бити солист- 
киња у неком великом балетском ансамблу. У таквој лородичној атмосфери мог- 
ло се много разговарати о балету, о улогама, о заједничким наступима... Да ли 
је управо та атмосфера у вашој кући утицала да се Стеван определи за играчки 
позив?

”Одговарајућа атмосфера је, пре свега, била у самом Народном позоришту. 
Тада смо ми млађи говорили старијима ’ви’, а нама су старији хтели да покажу, 
да нас уведу у живот на балетској сцени. Атмосфера је, уопште, била таква да је 
било мало места за незадовољства. Мени је нарочито помогло, с обзиром да смо 
Љубица и ја  били заиста балетски пар, што је она мени била једини и прави 
критичар. Она би ми увек, после сваке представе, рекла како сам играо односно 
шта она мисли о томе. Без обзира што смо ми балетски играчи, увек спремни за 
такмичења, а при томе и јако сујетии, нарочито док смо млађи, иикад нисам био 
сигураи да ли могу да верујем мишљењу неког свог колеге, јер ми је моја супруга 
у балету била најбољи критичар.

Што се тиче мога сина, он у тој атмосфери није живео. Ми смо, на жалост, 
тек после четриаест годииа брака добили дете, јер нисмо имали решено стамбено 
питање. Тек 1962. године смо дошли до стана, а 1963. се родио Стеван. Он је само 
знао да смо били балетски уметници, али није имао прилику да нас види на 
сцени. Једног дана мој син се обрео у балетској школи, мада, искрено речепо, ја 
то нисам желео. Балет треба исувише волети да би се издржала каријера, која 
није кратка. Треба бити 27 година на сцени. И тако: ја  сам се изненадио да је мој 
син отишао у балетску школу. Сложио сам се с тим, али под условом да заврши 
и средњу школу. Послушао ме је. И када је завршио две године балетске школе, 
ја  сам отишао у Загреб. Био је фебруар, а он је био на школском распусту. Позвао 
сам га да дође и да вежба са загребачким Балетом. У Загребу су га питали да ли 
жели ту да остане и био је две године тамо у ангажману, а ишао је упоредо и у 
тамошњу балетску школу. Онда се вратио у Београд, примили су га у Народно 
позориште. Не знам колико смо ми утицали на њега, пошто нас он није гледао, 
али ето и он се определио за балетску уметност.”

После ових питања везаних за вашу балетску породицу једно опште: какав је, 
по вашем мишљењу, пложај традиционалног класичног балета у данашњој умет- 
ничкој игри?

"Класичан балет мора да се негује свуда, а нарочито, у већим балетски тру- 
пама. Традиционалне класичне представе треба да играју младе балерине и иг- 
рачи, добро школовани, јер то је азбука сваке уметничке игре. Врло добро се 
сећам познатог филма Седам сестара за седморо браће, или модерне поставке 
Ромеа и  Јулије  у којима сам видео плесаче модериог стила. Но, свако ко се имало 
разуме у балет могао је да види да су ти играчи школовани на строго класичној 
основи, а тек после тога су усмерени на модеран балетски израз. Мислим да нико 
не може да се бави балетом или било каквим смером уметничке игре, а да не 
познаје ту азбуку игре. Опи који тај основ не поседују су, по мом мишљењу, 
играчи само за себе, а не играчи који могу да изађу пред озбиљну публику.”

У савременом позоришту мање или више уметнички обликован покрет пред- 
ставља значајно средство изражавања. Шта мислите како ће се развијати балет- 
ска уметност у задњој деценији нашег столећа?

”Мислим да ће се класичан балет, поготово неколико најзначајнијих кла- 
сичних представа, одржати. Међутим, тотални театар заузима веома значајно 
место. Сећам се у нашем Народном позоришту радио сам са Арсом Јовановићем 
представу о доласку Пизара у Јужну Америку. Он поробљава и покрштава Инке. 
Ја сам за драмске глумце правио кореографију, коју су они изводили. Ту се кроз 
покрет одвијала драмска радња. Значи и раније је било покушаја да се прави 
тотални позоришни спектакл. Представа сарајевског Балета на музику Орфове
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Кармине буране у кореографији Драгутина Болдииа била је управо у том по- 
гледу веома интересантна.

Мислим да ће балет и даље да остане балет, а да ће у тоталном театру покрет 
бити уметнички обликован, много више но до сада. Можда ће се глумци више 
бавити учењем балета, а можда ће и балетски играчи код лектора учити да го- 
воре. Та синтеза је једина моја визија балетске односно позоришне уметности до 
краја нашег века. Значи синтеза: играч -  глумац -  певач.”

И на крају опет нешто лично. Шта је после балетске каријере било са музиком 
у вашем животу?

”То се десило готово случајно. Од младости сам волео да узмем гитару и да 
са члановима оперског хора, на тим нашим многобројним турнејама, певам... У 
нашој породици постоји традиција неговања песме, нарочито староградских пе- 
сама. Мајка ми је била учитељица, а у њено време учитељ је морао да зна и  да 
пева и да свира један инструмент. Отац ми је био судија, али је веома волео 
музику. У нашој кући се често певало и сви су у фамилији лепо певали. И данас 
једна моја тетка, која има преко осамдесет година лепо пева, песмом успављује 
унучиће, а можда и праунучиће. Тако сам и ја од малена заволео песму и моји 
пријатељи из оперског хора су то знали, па су ме замолили да будем заједно са 
њима, члан секстета Скадарлија. Ја сам им помагао у прављењу репертоара ста- 
рих градских песама и са њима сам друговао и певао преко двадесет година. То 
ми је била велика разонода, јер су сви чланови нашег секстета мени драги при- 
јатељи. Заједно смо снимили шест великих и ко зна колико малих плоча. У мојој 
дискотеци, коју брижљиво чувам, најомиљенија песма, коју је снимио секстет 
Скадарлија је Јесење лишће...”
(Новембар 1990. године)
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ПРИНЦИГРЕ

Милорад Мишковић

Милорад Мишковић је рођен 1928. 
године у Ваљеву. Шко ловао се код Ни- 
не Кирсанове у Београду, а затим код 
Олге Преображенске и Бориса Кња- 
зева у Паризу. Играчку каријеру по- 
чео је у београдском Народном позо- 
ришту, али је убрзо отишао у Париз 
где је успео да заузме истакнуто место 
као солиста у чувеним трупама де Ба- 
зила и де Кијеваса Био је партнер ве- 
ликих француских балерина Ивет Шо- 
вире, Лисет Дарсонвал, Жанин Шара, 
а у Лондону је играо са чувеном Али- 
цијом Марковом. Наступао је у трупи 
Ролан Петија, а 1956. године је осно- 
вао сопствену трупу, која се доцније 
спојила са трупом Жанин Шара и ост- 
варила запажена гостовања у Европи 
и обе Америке. Радио је веома успеш- 
но са Бежаром (Прометеј), а од 1966. 
године гостује у Југославији у бале- 
тима Ромео и  Јулија, Хуан од Царисе 
и Жизела. Извео је на сцени Атељеа 
212 својеврстан глумачко -  играчко -  
музички реситал Л ицем улице, те по- 
ставио балете: СвдМаснеауБеограду 
(1971), О истини Стјепана Шулека у 
Загребу (1977) и кореораторијум Ко- 
рак на музику ЗоранаХристића, којим 
су отворене XII београдске музичке 
свечаности, а поводом одржавања Ге- 
нералне скупштине Унеска у Београ- 
ду (1980). Радио у Алабами (САД), где 

је имао сопствсну трупу и водио Балетски цеитар. Beh више од једне деценије је функционер 
Унескоа. Председник је Међународног савета за игру који успешно води.

О својим првим корацима на позорници Милорад Мишковић прича:
”Имам утисак да су моји родитељи ипак желели да се посветим некој умет- 

ности, иако нико у мојој породици до тада није био уметник. Већ са десет или 
једанаест година постао сам члан Родиног позоришта, које је са много енту- 
зијазма и љубави према деци и младима водилаГита Предић-Нушић, ћерка пис- 
ца Бранислава Нушића и супруга управника Народног позоришта, Милана Пре- 
дића. У Родином позоришту сам најпре певао. Када сам почео да мутирам морао 
сам са певањем прекинути и покушати да се у ћутању изразим. Већ ми је било
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шеснаест-седамнаест година када сам почео да учим балет код госпође Нине 
Кирсанове, која ме је увек охрабривала. Већ после годину дана учења постао сам 
члан ансамбла београдског Балета (1946), а после две године солиста.

У то време београдски Балет су водили Оскар Данон, Аника Радошевић, Мира 
Сањина и Жорж Скригин, који су настојали да створе 'преобраћено позориште’. 
Тада сам био као сунђер: све сам упијао до чега сам могао доћи, научити. Сма- 
трало се да нећу бити класичан играч, да сам за то претемпераментан, те да ми 
више одговарају полукарактерне улоге. Моја прва већа улога је био Црнац у 
Шехерезади Римског-Корсакова, коју је поставила Мира Сањина. Доцније је Ни- 
на Кирсанова са мном радила Силфиде и непрестано ми је говорила: 'Хоћеш ли 
се ти мало умирити!? Прави играчки 'ноблес’ не долази са изливима темпе- 
рамента, већ се састоји из духовности и смирености...’

Приликом првог гостовања београдског Балета у Паризу остао сам у ино- 
странству да окушам срећу, да се пробијем у свет балета...”

Наизглед, Мишковићу је лако полазило за руком да освоји кореографе, парт- 
нерке, публику, али у тај његов успех уграђена су многа одрицања, много ам- 
биције, много ентузијазма и изузетно много рада.

”Ја сам по астролошком знаку Ован, а подзнак ми је Рак. С једне стране мак- 
симум Марса, а са друге сањарење. Огромно много ватре и тоталне воде. Какве 
противречности! Био сам код ћерке чувепог психолога Јунга, која ми је рекла: 
’Бићете сталио у животу између велике ватре и велике воде. Неће вам бити лако. 
Биће то двобој ноћи и дана, црног и белог, а на вама је да нађете средину...’ И ја 
сам је тражио...”

Тражио и налазио. Основпе одлике Мишковићеве играчке индивидуалности 
су природна, спонтана елеганција покрета и префињено осећање за обликовање 
играчких улога у глумачко-пантомимском смислу. Својим телом, које је хар- 
моничан инструмент плесног изражавања, играчком техником оплемењеном ро- 
мантичним заносом или драмском сугестивношћу, он је успео да постане умет- 
ник међународног угледа.

Његова интерпретација Алберта у Жизели, на пример, није била сведена на 
неколико ефектних скокова и окрета, већ саткана од читавог низа веома бриж- 
љиво израђених детаља, који су овом, иначе не много, занимљивом балетском 
лику, давали димензију велике уметничке креације. Мишковић је успевао да као 
у неком заносу ваја ову играчки романтичну улогу. Као Ромео је био раздраган 
младић, који се радује животу и то показује кроз безброј лепих скокова и допад- 
љивих окрета. Али он је био и несрећни љубавник, уз пуно мере у глумачком 
изразу. Највише домете у овој улози би достизао у лирским дуетима са Јулијом, 
одлично је сарађивао и са својим непосредним партнерима који би играли Мер- 
куција, Тибалда, Бенволиа... У Хуану од Царисе Мишковић гестом, покретом, 
сливеним играчким реченицама пружа читаву лепезу различитих расположења 
свога Дон Жуана: од надмених, хвалисавих, гиздавих, преко истанчано лирских, 
до најинтиммнијих, дубоко трагичних и потресних.

”У многим својим остварењима, као на пример, у представи Лицем у  лице, 
покушао сам да прикажем борбу са самим собом. У њој су се испољили исконски 
импулси Балкана, мојих предака... Њен мото је био: 'Скинућу небо да се њиме 
огрнем...’”

И заиста у овој својеврсној исповести уметиика видело се да није ни мало 
лак посао сјединити у себи квалитете солидног интерпретатора шансоне, врсног 
рецитатора и  изванредног играча. Колико је за то било потребно труда, пре- 
фињене осећајности за склад и меру, и изнад свега богатог сценског искуства, 
показао је Мишковић, који је априла 1968. године на сцеии Атељеа 212 у Београду, 
био на врхунцу својих интернациоиалних успеха, а ипак се враћао врелу својих 
инсрпирација из најраније младости.
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Лицем у лице са овим многостраним позоришним уметником сазнали смо 
тада веома много. Његово вече је било до танчина брижљиво сценски и стилски 
обликована исповест уметника, који већ двадесет година у себи сажима све оно 
што и лаик сматра театром: он глуми, пева, те игра са задивљујућом лакоћом. 
При томе, а то треба нарочито нагласити, Мишковић је знао да се у шансони не 
може такмичити са Азнавуром или Монтаном. Стога је сасвим свесно користио 
своје вокалне могућности и није тежио за лажним сјајем, већ напротив, инсис- 
тирао је на музикално певаној фрази и неуобичајено јасној дикцији.

Тумачећи површину и ведру личност Лелиа из Комедијв дел арте Мишковић 
је показао смисао за пантомимско сценско изражавање, а у балету Вечерас лицем  
у  лице, у сопственој кореографији, на музику Г. Бернарда, (што је био и централ- 
ни догађај вечери), могла се наслутити сва чар коју уметнику пружају позо- 
ришне даске и сва туга за некадашњим успесима, које време тако сурово и не- 
умитно брише. У овој играчкој причи дошли су до пуног изражаја изванредне 
плесне линије, сигурни окрети и технички савршени скокови, које је Мишковић 
извео.

И најзад, резиме уметникове исповести, Пут чаробњака (либрето Димеј, му- 
зика Емер и Козма, кореографија Парлић) у којој је Мишковић приказао сво- 
јеврстан шоу у којем је са подједнаким еитузијазмом рецитовао стихове, певао 
мелодичие и уху пријатне љубавне песме и при томе био и прави балетски 
мајстор...

Милорад Мишковић или како га пријатељи зову Мишка је током своје иг- 
рачке каријере остварио још много значајних улога, па је занимљиво која своја 
остварења он сматра најбољима и да ли је то сагласно са мишљењима критичара.

”3а Прометеја, у поставци Бежара, добио сам најбоље критике, највећи број 
награда и то је моје највише оцењено остварење. Волео сам да играм Двобој де 
Бамфилда у надахнутој кореографији Вилијема Долара, коју сам изводио заједно 
са Колет Маршан и добио 1950. године у Њујорку награду као најбољи играч 
света. Волео сам Алберта, Ромеа, Орфеја, Хамлета, Хуана од Царисе, Отела... Све 
те личности из литературе и историје биле су ми драге... Ипак, једна од нај- 
дражих улога је Фаун у Дебисијевом Прелиду за поподне једног фауна. У том 
фауновом сну Маларме, Дебиси, Нижински су показали да се у једном поподневу 
заиста може све догодити. Тај поетско-музичко-кореографски контекст сматрам 
за свој уметнички животни кредо. А што се тиче критичара они су ме прогла- 
сили за ’принца игре’.”

О својим искуствима у игри са чувеним партнеркама Мишковић каже:
”У игри са партнеркама заиста имам изванредна искуства. Игра у дуету то је 

једна врста љубави, али те љубави су разумие. Тај контакт је и  уметнички, и 
духовни, и физички. Играо сам са многим чувеним светским балеринама: Али- 
цијом Марковом, Зизи Жанмер, Ивет Шовире, Колет Маршан, Ж анин Шара, Кар- 
лом Фрачи, Розелом Хајтауер, чак и са Маргот Фонтејн, а од наших истакнутих 
балерина са Душанком Сифниос, Јованком Бјегојевић, Весном Буторац, Вишњом 
Ђорђевић...

Посебно памтим фестивал балета у Лондону 1952. године на којем су нас- 
тупали следећи балетски парови: Маркова-Долин, Данилова-Мјасин, Рјабиш- 
инска-Лишин, Красовска-Гилпин, и најзад, Мија Славенска и ја  у Жизели. Било 
је то феноменално!!!

Партнеркама са којима сам играо веома сам се лако прилагођавао. Потребно 
је једноставно осетити контакт, вибрације. Партнерке не треба да забораве да од 
мене зависе, да их ја водим. Партнери морају заједнички радити, заједнички 
дисати, имати узајамно поверење и исказивати једно другом пажњу.”

О сарадњи са кореографима Милорад Мишковић каже:
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”0 д  Црнца у Шехервзади у поставци наше цењене уметнице Мире Сањине, 
преко Бежаровог Прометеја, Ореоловог Чудесног мандарина, Лифарове неокла- 
сичпе поставке Ромеа и  Јулије - са многим кореографима сам радио и настојао 
да искажем њихове замисли. Са Димитријем Парлићем сам припремао Хуана од 
Царисе у великој хармонији. Он је био веома инспиративан кореограф, који је 
дозвољавао да се изразим онако како ја то мислим и осећам.”

А како је сам Мишковић откривао своје путеве ка кореографији:
"Најпре сам основао своју трупу 1956. године у Паризу, која се једноставно 

звала Ballet de Paris. Ту је играла прва генерација мојих земљака: Милко Шпа- 
ремблек, Василије Сулић, Вероника Млакар са Тесом Бомон и Клер Сомбер. Дру- 
гу генерацију југословенских балетских уметника чинили су Душанка Сиф- 
ниос, Пера Добријевић, Миленко Бановић, а француских Елен Тројлин и Колет 
Маршан.

Прве кореографије постављао сам у Италији у великим операма. Рестаурирао 
сам заједно са познатим совјетским кореографом Константином Сергејевим све 
велике класичне балете за Ballet Intemational. У Београду сам 1971. године пос- 
тавио квартет на музику из Маснеовог Сида, а 1977. године у Загребу балетски 
трактат О истини на музику Стјепана Шулека.

Преломни период у мојој каријери била је сезона 1979/80. када сам у Риму 
добио највише признање Уницефа, Златни стрелац, које ми је додељено за ’бри- 
љантна и виртуозна кореографска остварења, која својим фантастичним темама 
годинама одушевљавају публику широм света’, како је стајало у образложењу. 
У лето 1979. године поставио сам у Верони Мефиста Ерика Боита и Шчелкунчика 
Чајковског. На тринаест представа било је преко две стотине хиљада посети- 
лаца!!!

Поводом Генералне конфереиције Унескоа у Београду, у октобру месецу 1980. 
године, поставио сам кореораторијум Корак на музику Зорана Христића. Био је 
то занимљив покушај: помало наиван, помало недовршен, али вредан пажње...

Моја основна усмерења у кореографији су настојања да тело буде експресија. 
Оно треба да искаже то што осећа кроз јединство емоције, мисли и играчке тех- 
нике...”

У којој мери је та своја хтсња и остваривао на нашим балетским позорницама 
може се, бар делимично закључити, из критичарских оцена аутора ових Записа:

”Дивертисман шпанских игара из Маснеове опере Сид послужио је познатом 
играчу Милораду Мишковићу да постави камерно балетско дело, које својом 
љупкошћу представља освежење у доста стандардном и дуго играном репер- 
тоару београдског Балета. Ова кратка играчка скица, која траје двадесетак ми- 
нута, је само далека асоцијација на Корнејевог јунака, са којим, овде, кокетирају 
три балерине, користећи све предности романтичне класичне игре у шпанском 
стилу, какав је доминирао на балетским сценама у првој половини прошлог 
столећа. Својим првим кореографским остварењем у Београду Мишковић је по- 
тврдио своје дугогодишње сценско искуство врсног уметника, који зна како тре- 
ба компоновати виртуозне покрете балетске игре да би се гледалац освојио.

... Милорад Мишковић је рационално одмерио своје снаге и поставио своју 
главну варијацију са рутином и знањем, тако да је само упућенији посамтрач 
могао открити да у њој нема ефектних великих скокова и окрета, типичних за 
мушку балетску игру. Технички виртуозитет он је надокандио изванредном еле- 
ганцијом покрета и играчког става какав ретко виђамо на нашим позорницама...” 
(Лепршави квартет, Борба, 13. новембар 1971. године).

”Балетски ансамбл Хрватског народиог казалишта у Загребу завршио је ово- 
годишњу сезону праизведбом новог домаћег балетског дела - играчке расправе 
О истини, за коју је либрето и музику написао Стјепан Шулек, сценски поставку 
дао Милорад Мишковић, а сликарски оквир, гост из Француске, Бернар Дајде.
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Аутори овог амбициозно замишљапог плесног спектакла имали су жељу да 
савременим позоришним језиком расправљају о истинитости бивствоваља у да- 
нашњем свету, прожетом безбројним противуречностима - од дубоке хуманости 
до разарајућих снага самоуништења, да покажу, кроз својеврсну апстракцију, 
тоталност људских односа, којима је иманентна релативност постојања истине, 
коју сваки појединац и друштвена заједница тумачи на свој начин, истражује је 
и губи, надајући се, ипак, да ће она у својој мирољубивости надвладати подив- 
љале страсти разарања...

Пред кореографом Милорадом Мишковићем стајао је ни мало лак задатак да 
интелектуалистичка звучна стремљења Стјепана Шулека конкретно визуелно 
изрази, а да при томе покрети његових играча истинито говоре о истипи. Огле- 
дајући се први пут на југословенској балетској сцени као кореограф целовечер- 
њег балета, Мишковић је успео да своја богата играчка знања искористи на ве- 
ома смишљен начин и да пружи поставку чистог неокласичног стила игре.

Сасвим је разумљиво што је дојучерашњи врхунски играч имао више успеха 
у постављању солистичких, и то првенствено мушких, играчких деоница, док су 
му плесови ансамбла били доста играчки згуснути (прва слика), а игра солис- 
ткиња и уопште женског ансамбла технички и изражајно мање изнијансирана 
него игра мушкараца...

... Складност играчких линија, лиризам и непосредност експресије Мишко- 
вић је испољио нарочито у поставци дуета Девојке и Младића... Посебно ваља 
истаћи неколико визуелно смелих и оригиналних решења у композицији овог 
плеса, што заједно са великим ’адађом’ солиста у трећој слици, представља у 
традиционалном балетском смислу, најбољи део прсдставе.

Мишковићевом кореографијом је иначе доминирала маштовитост у постав- 
кама мушког плеса, тако да смо заиста остали импресионирани начином на који 
је решио сукоб између два ’блока’ завађених - ’големих’ и ’јаких’ - у којима је 
драматичност игре појединаца и ансамбла достигла кулминацију... То је срчан 
плес, пун функционалних скокова, занимљивих окрета и спретног, динамичног 
кретања, које је обухватало цео сценски простор и дочаравало слику стравичног 
и бесмисленог сукоба. У том погледу упечатљиво је деловао призор из друге 
слике када ’големи’ и ’јаки’ одузимају научницима њихове проналаске, које сим- 
болизују геометријски ликови - круг, троугао и квадрат - да би их претворили 
у оружја смрти...” (Расправа о истини, симфонијско-кореографски трактат De veri- 
tatae у Хрвагском народном казалиштуу Загребу, Борба, 14. јун  1977).

”Овогодишње Београдске музичке свечаности, дванаесте по реду, отпочеле су 
заиста монументалном свечаношћу у Сава центру, где је, поводом одржавања 
Генералне конференције Унескоа, изведено амбициозно домаће дело -  Корак 
композитора Зорана Христића, у режији и кореографији Милорада Мишковића. 
Инспирисани стиховима Бранка Миљковића они су покушали да тонски и ви- 
зуелно уобличе занимљиву идеју о спајању националног и универзалног у сцен- 
ско-музичким догађајима, у којима ’одзвања далека прошлост, огледа се садаш- 
њост и открива будућност’.

Служећи се неким искуствима савременог тоталног позоришта, аутори су 
нам понудили 'кореографски ораторијум’ великог звучног и визуелног замаха, 
који се прати са интересовањем, без обзира на препознатљиве утицаје страних 
кореографа, те јасно уочљива колебања у стилу изражавања, у којем, без ствар- 
ног оправдања, преовлађује час визуелна, час музичка компонента, као што пре- 
фињену тонску и плесну симболику неочекивано смењује дидактички реали- 
зам.

Остваривању своје идеје о спајању националног и универзалног Христић и 
Мишковић су пришли донекле аритметички, не водећи довољно рачуна о про- 
жимању сценских и музичких структура два дела свога кореоторијума. Први део
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су замислили као исказивање визије духовне суштине националног, оствару- 
јући је кроз плесне облике надахнуте колико фолклорним музичким елемен- 
тима, који потичу из Македоније, Црне Горе и са Косова, толико и кроз модерну 
балетску игру, засновану на савременим музичким сазвучјима.

По својој сценској ефектности овај део кореоторијума је снажнији од другог. 
који, према ауторима, представља 'визију света у којем живимо’ и има универ- 
зални карактер... Тај део Корака има у музичком погледу изузетну драмску сна- 
гу, која својом дубоком хуманошћу делује искрено, док је визуелно плесни са- 
држај сведен, мање или више, на прикладну илустрацију. То се односи и на 
финале, које по интензитету уметничког доживљаја, знатио заостаје за осталим 
збивањима у току кореораторијума.

Својим уметничким трагањима Христић и Мишковић су, свакако, дали драго- 
цен допринос, не само неговању монументалне сценско-музичке форме у нас, но 
и савременом истраживању националног идентитета у плесној и музичкој тра- 
дицији наших народа. Међутим. они нису успели да постигну праву синтезу 
националног и универзалног виђења садашњег света. Стога два дела Корака ос- 
тају довољно самостални и самосвојни да се не би морали заједно изводити...” 
(Спој национамног и  универзалног, Борба, 10. октобра 1980).

Више од једне деценије Милорад Мишковић се искључиво посветио раду у 
Унескоу. Данас је председник УнесковогМеђународног савета за игру. Намерава 
да оснује сопствену фондацију за помоћ младим играчким талентима. Ж ели да 
подстакне балетску уметност у нашој земљи и то стипендирањем талентованих 
девојчица и дечака, који треба да гарантују њену будућност на нашим прос- 
торима. Увек је спреман да учествује на балетским манифестацијама и код иас и 
по целом свету. Прати сва збивања у садашњој уметности игре у најширем смис- 
лу овога појма и каже:

"Балетску класику треба сачувати у њеној аутентичној форми, у њеном не- 
надмашном сјају и лепоти. Ни мало није случајно што и данас живи Лабудово 
језеро или што се основна поставка Жизеле, више од читавог столећа, одупире 
сваком осавремењивању. Та и друга класична дела треба сачувати као драгоцене 
балетске музеје. Јер, управо та прашина, та паучина Лабудовог језера, Жизеле 
или Зачаране лепотице има своју чар и  подсећа на минула времена.

А што се тиче моје уметности онаје огледало мојих преокупација. То је резул- 
тат мојих истраживања. У изграђивању балетских ликова помаже ми општа ис- 
торија и историја уметности. Путовао сам у Индију, Кину, Јапан да на лицу 
места нађем надахнућа, да откривам истину. Мене лично одушевљава што се 
игром могу пренети хиљаду и више година у прошлост, а исто тако маштам о 
ликовима који ће бити актуелни у будућности. А у суштини нема битне разлике 
изкеђу класичних и модерних балета и то захваљујући симболима. Симболи су 
увек исти, само њихова форма и њихова стремљења се мењају. Игра у нашим 
животима има незаменљиву улогу. И зато често наводим мисао философа Роже 
Гародија: ’Шта би се догодило када бисмо при стварању свога живота били до- 
вољно мудри да га одиграмо?”’

А будућност балета...
"Кореографи морају ићи до краја у изражавању свакодневних физичких и 

духовних проблема јединке, а када дођу до краја или када буду при крају добиће 
више од постојеће динамичне апстракције: игру ће вредновати по њеној духовној 
и  инспиративној суштипи...”
(Октобар 1990. године)
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ЖИВИМ УБУДУЋНОСТИ

Катарина Обрадовић

Катарина Обрадовић је рођена 
1928. године у Београду где је завр- 
шила Државну балетску школу и ди- 
пломирала историју уметности на 
Филозофском факултету. Балетско 
образовање стекла је код педагога Је- 
лене Пољакове и Наташе Бошковић, а 
најдуже је била ученицаМилета Јова- 
повића. Усавршавала се у Москви код 
познатих совјетских балетских мајс- 
тора Семјонове, Петрове, Захарова, 
Елијаша.

Уметничку каријеру је започела 
1945. године у балетском ансамблу 
Народног позоришта у Београду где 
је са подједнаким успехом играла 
лирске балетске улоге у класичном 
репетоару, као и улоге карактерног 
жанра у балетима инспирисаним на- 
родним стваралаштвом. Истакла се 
као тумач главних или првих солис- 
тичких улога у балетима: Балада о је- 
дн о ј средњовековној љубави, Лабу- 
дово језеро, Жизела, Копелија, Сил- 
фиде, Ромео и  Јулија, Пепељуга, Ба- 
хчисарајска фонтана, Краљица остр- 
ва, Орфеј, Љубав чаробница, Јоланда, 
те делима домаћих аутора Охридска 
легенда, Ђаво на селу, Лицитарско 
срце, Вибрације, Симфонијски трип- 
тихон и др, као и солистичким нас- 
тупима у балетским деловима у опе- 
рама.

Од 1970. године у два наврата би- 
ла је шеф београдског Балета. Бави се 
успешно репетиторским радом више 

од две деценије. Била је једанаест пута члан међународног балетског жирија на такмичењу у 
Варни, шест пута у Москви, четири пута у Јапану, затим у Риму, а и у Тунису је била председ- 
ник интернационалног жирија на тамошњем балетском такмичењу. Радила је кореографије за 
телевизију и реализовала представе класичног репертоара у Напуљу, Београду, Новом Саду, 
Сплиту, Скопљу.

Најпре, откуд мала Катарина у балету?
”Како то најчешће бива, моја мајка у жељи да што више ангажује своју децу 

и ван основне школе одвела ме је на аудицију у дечје Родино позориште, које је 
тада водила ћерка Бранислава Нушића, госпођа Гита Предић, наша тетка Гита. 
Своје прве балетске кораке направила сам у том позоришту, ту сам се упознала 
са игром и глумом. Ту сам добила и праву, велику драмску улогу - Пепељугу у
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Пепељузи, коју сам веома озбиљио радила са тетка Гитом. То је оно што поамтим 
из тога првог раздобља свога бављења позориштем. Родиио позориште је на неки 
начин изазвало код мене одређено иитересовање према игри и позоришту уоп- 
ште. Оно ме је упознало са контактом сцена - публика и створило одређену 
сцеиску и личну дисциплину, која ме је пратила кроз цео мој уметнички и лични 
живот.”

То интересовање за уметничку игру одвело је Катарину - Каћу Обрадовић у 
балетску школу најпре код Јелене Пољакове и Наташе Бошковић, а затим код 
Милета Јовановића што јој широм отвара врата балетске сцене у Народном по- 
зоришту у Београду.

”Члан београдског Балета постала сам 1945. године, а већ 1947. године сам 
била послата у Москву на даље школовање. Овде сам била у шестом разреду 
балетске школе, а завршила сам је тек по повратку из Москве. Била сам тада 
једини странац на Кореографском училишту (школи) при Бољшом театру. По- 
свећено ми је много пажње од стране професора а и директора те школе, познатог 
совјетског педагога и кореографа Ростислава Захарова. Имала сам сама, посебне 
часове, а петком и суботом сам вежбала у одговарајућем разреду. Професорке су 
ми биле Генедијевна и Петрова, у то време, поред Кожухове, најистакнутији 
педагог московске балетске школе.

Директор школе Захаров, који је био и професор на ГИТИС-у (Државни ин- 
ститут позоришне уметности) учино ми је огромну услугу, које тада нисам била 
свесна. Омогућио ми је да се упишем на кореографски одсек овог Института, 
Тако сам упознала најразличитије предмете и дисциплине, везане за позоришпу 
и балетску уметност. Већ тада сам почела да схватам да уметнику није довољна 
сама игра, већ да постоје одређени интелектуални простори, којима треба до- 
пунити игру. Размишљала сам и о будућим студијама на факултету.”

Како је изгледао први сусрет са чувеним балетским ансамблом Бољшог те- 
атра?

”Сусрет са тим ансамблом оставља на мене, као сасвим младу балерину, огро- 
ман утисак. Контакт са тада највећим уметничкин ансамблом класичног балета 
света омогућио ми је да се упознам са класичном балетском литературом преко 
њихових сјајних представа као што су Лабудово језеро, Ромео и  Јулија, Жизела, 
Коњић Грбоњић, Дон Кихот, Зачарана лепотица, Шчелкунчик, Бахчисарајска фон- 
тана, Пламен Париза и  др.

Све то је на мене оставило фасцинантан утисак, јер до тада нисам имала 
прилике да видим праве, велике, балетске спектакле. Долазила сам из ратом 
разорене земље, нисам познавала много балетских дела, а у Бољшом театру је 
све било као нестварна бајка. И дивне балерине и играчи и  блистава опрема, 
савршено интерпретирана музика - једном речју све је било задивљујуће. Не- 
избрисиве у сећању су и уметничке личности, које су тада играле главне улоге
- Уланова, Плисецка, Стручкова, Фадејечев и други. Све је то допринело да ми 
се, на известан начин, рашире хоризонти, да почнем боље и свестраније да ра- 
зумевам, сазнајем, учим. То учење преко врхунских балетских представа учи- 
нило је да необично изоштрим своје око, ако се тако може рећи. А то ће ми у 
каснијим годинама мог уметничког рада веома користити.”

Из познатих политичких разлога Катарина Обрадовић се вратила у Београд.
”Из Москве сам се вратила 1948. године и завршила гимназију и Балетску 

школу. За моју генерацију је било карактеристично да су нас још као незавршене 
ученике Балетске школе, сасвим младе, узимали за чланове Народног позориш- 
та, јер није било довољно школованих балетских уметника.

Мој уметнички пут се наставља. Добијам на Омладинском фестивалу у 1948. 
години у Београду награду за извођење Pas de deux из II чина Лабудовог језера.
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Истовремено са обогаћењем репертоара у Народном позоришту играм све више 
нових улога. Тако да од 1950. године почињем да интерпретирам главне или 
солистичке улоге. Прва моја главиа улога била је Књегињица у Балади о једној 
средњовековној љубави у кореографији Пије и Пина Млакара, а затим играм у 
поставкама Парлића, Фроманове, Кирсанове, Захарова, Лавровског, Анисимове и 
на крају Вере Костић.

Захваљујући, пре свега, Димитрију Парлићу, нашем дугогодишњем главном 
кореографу, репертоар београдског Балета се стално обогаћује новим, значајним, 
делима балетске литературе. Играмо Орфеја Стравинског, Чудесног мандарина 
Бартока, Ромеа и  Јулију  Прокофјева, наравно, и Христићеву Охридску легенду, 
Барановићево ЈЈицитарско срце и друго.

Значајном успону београдског Балета допринела је атмосфера која је тада 
владала у нашем ансамблу. Наступило је ’златно доба’ београдског Балета, јер 
смо са својим разноврсним репертоаром били присутни на свим угледним ма- 
нифестацијама и фестивалима широм Европе. Мени се чини да не постоји ни 
један главни европски град у којем нисмо гостовали и то са запаженим успехом. 
То је била не само изванредна афирмација наше уметности, већ и подстицај за 
наш ансамбл.”

У ансамблу је тада било много младих балерина, сличних година, које су 
играле исте улоге. Како су се оне узајамно слагале?

”У нашем ансамблу владала је тада атмосфера пуна ентузијазма, јер волели 
смо игру више од свега. А волели смо истовремено и једни друге. Заједнички смо 
стрепели за оног који први пут игра иеку улогу, бодрили смо га и искрено се 
радовали његовом успеху. Били смо једни другима понекад и више од колега. 
Били смо прави, искрени пријатељи. На пример, са Бојаном Перић сам друговала 
још од времена наших дечијих наступа у Родином позоришту, заједно смо пошле 
у Балетску школу, заједно постале чланице београдског Балета, заједно отишле 
у пензију. А то је више од живота, више од каријере...”

С обзиром да је играла и традиционалан класични и карактерни репертоар 
занимљиво је да ли је Каћа Обрадовић подједнако волела оба или је, ипак, имала 
више афинитета према једном од њих?

”У првом реду ја сам волела игру. Без обзира да ли је она класична или 
карактерна мени је било важно да ме игра испуњава. У традиционалном кла- 
сичном репертоару чини ми се да сам имала осећај за стил. А у карактерним 
улогама сам се, некако, осећала својом. Ја мислим да сам превасходно ’полу- 
карактерна’ играчица, која је могла да игра и један и други репертоар.”

Овај суд Катарине Обрадовић о самој себи је искрен и заснован на објектив- 
ним чињеницама. Јер она је, на пример, као Ж изела поштоваларомантични стил 
балетске игре и настојала да сваки играчки "pas" изведе стилски беспрекорно, 
али не као коначан циљ, већ као средство суптилног уметничког обликовања 
лика који доноси. Она је била нарочито импресивна у сцени лудила из првог 
чина, док је у другом чину прозрачно ткање њених покрета дочаравало визију 
из бајке.

За разлику од смирене романтичне лирике у Ж изели  у Ђаволу на селу Ка- 
тарина Обрадовић је као Ђаволица испољила бујни тепмерамент, плаховиту ра- 
зиграност, усковитланост линија и демонску лепоту заводљивости. И када би- 
смо данас желели да се одлучимо у којем је репертоару она била успешнија - то 
не би било једноставно. Ипак, сложићемо се са њом да је у карактерним улогама 
била потпуно ”своја”.

”Размишљајући о афинитетима према одређеној врсти репертоара дошла сам 
до закључка да много зависи од кореографа да ли се играч у некој улози осећа 
боље, сувереније, да ли улогу прихвата или не прихвата. У моме уметничком
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искуству сретала сам се са три врсте кореографа. Једии су инсистирали на чврсто 
задатој кореографији и морао се тражити лик у њеним оквирима. Други су да- 
вали одређене уметничке слободе у стварању улоге, а било је и оних који су сем 
уметничке слободе у интерпретацији подстицали машту играча. Тако да играч 
има утисак да заједно са кореографом ствара не само своју улогу, већ и читав 
балет.

Такав је био Парлић. Веома се радо сећам нашег рада на Коњовићевом Сим- 
фонијском триптиху. У једном тренутку ме је запитао шта бих ја  радила на ову 
музику. Оно што сам тада одиграла то је и остало за премијеру. Мислим да је та 
слобода, коју је он допуштао и истовремено усмеравао, обележила Парлићеву 
епоху у београдском Балету. Јер, дајући слободу играчу и осећајући његов ли- 
мит, усмеравајући га у одређеном правцу, он је увек добијао максимално од ин- 
терпретатора. На тај начин Парлићеве кореографије су биле по мери београдског 
Балета. И са тим кореографијама ми смо тако успешно пропутовали свет.”

А по мери Катарине Обрадовић, увек дисциплиноване и вредне играчице, 
биле су многе улоге које је остварила у београдском Балету. Неколико година 
њене играчке каријере пратила сам као критичар.

О њеној интерпретацији Одилије у новембру 1960. године забележила сам 
следеће:

”... Технички веома компликовану партију Одилије - Црног лабуда одиграла 
је са много играчког шарма Катарина Обрадовић. Иако понегде упрошћујући 
техничку сложеност кореографије... Катарина Обрадовић је од своје прве појаве 
владала сценом. Брзим окретима, у варијацији, лакоћи скокова у ваздушној по- 
дршци она је прилагодила и одговарајући глумачки израз демона зла и ост- 
варила једну од својих најбољих партија...” (”После две и по године Лабудово 
језеро поново на репертоару у Београду”, Борба, 4. децембра 1960.).

Интерпретација Зареме у Бахчисарајској фонтани сам оценила успешном: 
”... Играчки сложенију партију Зареме одиграла је са бујним темпераментом 
Катарина Обрадовић, која је следећи основну замисао редитеља и кореографа, 
инсистирала на драмским елементима улоге”. (”Асафајев: Бахчисарајска фонтана, 
нова балетска премијера у Београду”, Борба, 24. април 1961. године).

”У поставкама брзог темпа у обновљеној Бизеовој Симфонији истакао се ефе- 
ктним скоковима и ваздушном подршком дует Катарина Обрадовић - Жарко 
Пребил...” (Борба, Обнова Бизеове симфоније, новембар 1961.).

У Симфонијском триптихону Коњовића ансамбл су предводиле ”увек рази- 
грана и покретна Катарина Обрадовић и мека и лирска Јованка Бјегојевић...” 
(Борба, Вече савременог балета, 17. април 1962.), а у Пепељузи је ”Добра вила у 
интерпретацији Катарине Обрадовић и поред очигледне незанимљивости улоге 
у кореографском смислу, имала привлачност визије из бајке...” (Борба, Класичан 
балетски спектакл, 22. октобра 1963. године).

Са Ивицом Ганзом Катарина Обрадовић је "темпераментно и полетно пред- 
водила ансамбл у мазурци и чардашу у обновљеној Копелији у фебруару 1963. 
године, док је 21. септембра на свечаној, 300-тој представи Охридске легенде у 
улози Бисерке ”испољила завидну мирноћу у класичној игри...” (Борба, Пре- 
мијерска атмосфера, 24. септембар 1963. године).

Сажета оцена уметничких домета игре Катарине Обрадовић могла би да гла- 
си: прецизна играчка техника и увек студиозно прилагођен глумачки израз лику 
који је интерпретирала.

Разноврсне улоге у балетској каријери Катарине Обрадовић захтевале су и 
студиозне припреме о којима она каже:

”И поред кореографа и увежбача били смо на неки начин, упућени само на 
себе. Мислим да сам свакој својој улози приступала пуним срцем и великим
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интересовањем. И то током целог процеса рада. Одлазили смо на драмске, на 
оперске представе, настојали смо да што више научимо. И моје интересовање за 
историју уметности, моје студије и диплома Филозофског факултета у Београду 
све је то значило задовољавање моје потребе да се интелектуални простор у 
грађењу балетских ликова што адекватније испуни. То је утицало да при спре- 
мању одређене улоге прочитам одговарајућу литературу, слушам музику, по- 
гледам филм... Наравно, ту су и емоције које чине да се одређени играчки лик 
обликује, на сопствени, индивидуални начин.

Сматрам да су у време највишег успона београдског Балета управо те раз- 
новрсне индивидуалности, те разноврсне боје у сваком од нас, чиниле ту осо- 
бену играчку палету која је била и лепа и хармонична.”

У току свога уметничког рада Катарина Обрадовић је веома рано почела да 
се бави међународним везама, да учествује у интернационалном балетском жи- 
воту.

”Током своје каријере у Народном позоришту и самосталних гостовања у 
Шпанији, Италији, Немачкој, Пољској, Египту имала сам посебан интерес да што 
више видим шта се у свету у балетској уметности дешава. Када год сам могла ја 
бих путовала да погледам нове представе у иностранству, да се упознам са зна- 
чајним личностима из иностраног балетског света. Тако сам стекла круг поз- 
наника, доцније пријатеља, који су заједно са мном стасали као уметници и 
постајали у својим земљама познати играчи, кореографи, организатори, дирек- 
тори трупа, педагози. Стога ме није изненадио позив да будем члан међународ- 
ног жирија на угледном балетском такмичењу у Варни.

Мислим да је у том мом раду у међународној сарадњи веома важан био мој 
принцип објективности. Била сам једанаест пута члан жирија у Варни, шест пута 
у Москви, четири пута у Јапану, у Риму, у Тунису сам чак била председник 
жирија. Претпостављам да су ме више пута звали на ова такмичења, јер сам увек 
настојала да будем објективна према учесницима конкурса - без обзира из које 
земље долазили, па чак и ако су били из моје.”

Катарина Обрадовић се повукла из активног сценског живота када је напу- 
нила 23 године радног балетског стажа, али је наставила да ради у балету најпре 
као шеф београдског Балета, а затим као репетитор.

”Шеф београдског Балета постала сам 1965, а играла сам још 1966. године и 
већ 1967. године - то ме више није интересовало. Окренула сам се другима - 
позоришту, балету, а иза себе сам оставила своју игру. Последња улога коју сам 
одиграла била је Мирта у Ж изели  и  тада сам сама себи рекла: 'Катарина, ово је 
крај, више играти нећеш.’

Ж елим да нагласим, ма како то било чудно рећи у ово време и у овим годи- 
нама, да сам личност и данас окренута будућности, а не прошлости. Онога што 
ми се догодило се сећам, то ценим, али не могу да кажем да живим у томе. 
Напротив. Живим у будућности.

Онога тренутка када сам постала шеф Балета, више нисам била заинтере- 
сована за себе као балерину. Окренута сам била репертоару, довођењу корео- 
графа, балетским играчима, балетским представама...

У пензију сам отишла 15. децембра 1969. године. У међувремену сам дипло- 
мирала историју уметности, а мој дипломски рад био је Дега - сликар оних див- 
них француских балерина из прошлог столећа. Професор др Лазар Трифуновић 
био је задовољан мојим радом, а ја сам се трудила да Дега осветлим са наше, 
стручне балетске, стране.”

Жеља за даљим усавршавањем одвела је Катарину Обрадовић поново у Мос- 
кву где се опет срела са Марином Тимофејевом Семјоновом, некада изврсном 
балерином, а затим познатим балетским педагогом.
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”Сталпо сам била на њеним вежбама и пробама што ми је огромно значило, 
јер сам и поред искуства у сопственој играчкој каријери тек уз Семјонову почела 
да схватам шта значи репетиторски и педагошки рад и колико су они повезани.

Тада сам пријавила на ГИТИС-у и своју магистарску тезу 'Утицај руског и 
својетског балета на балет у Београду’. Полагала сам и испит на којем сам изнела 
своје тезе о том раду. (Готово једна трећииа магистарског рада). Очекивале су ме 
озбиљне студије, међутим, почела сам у нашем Позоришту да радим као ре- 
петитор и тај посао ме је толико заокупио да сам одгађала завршавање магис- 
тарске тезе. Ментор ми је био Елијаш. Када је он, на жалост, умро више нисам 
имала воље, ни снаге да почињем испочетка са новим ментором. Но, наставила 
сам да често одлазим у Москву и да и даље стичем знања за свој репетиторски 
рад, који траје већ исто толико колико је трајао и мој играчки век. У том послу 
сам већ више од две деценије.”

О том свом ангажовању Катарина Обрадовић каже:
"Највише волим да радим са солистима. У томе увек имам на уму оио што је 

Семјонова говорила и чинила. Ни једног тренутка репетитор не сме да репро- 
дукује себе. О томе јако водим рачуна. Покушавам увек да анимирам самог иг- 
рача да кроз моје сугестије самосталио дође до одређеног емотивног стања. Са 
гехничке стране то је врло одређено, јер примедбе су увек занатске, професио- 
налне. али када се гради лик увек потенцирам индивидуалност балерине или 
играча са којим радим да би сами дошли до одређених решења...

Мислим да се не може биги репетитор без сталног усавршавања и сталног 
праћења онога што се збива у балетском свету. Увек када и приватно путујем 
настојим да сазнам што више о раду балетских ансамбала у иностранству. А 
путовања су ми, то признајем, још једна велика љубав.”

Та искуства са многобројних студијских путовања, приватних и службених, 
изградила су и одређени став према балетском школовању у нас:

”Најпре мислим да је школовање од осам година предуго. У Балетској школи 
париске Опере сада балетско образовање траје шест година, тако да балерине и 
играчи добијају шаису да заиста млади ступе на сцену. Што се тиче одабира 
сматрам да се деца за балетско школовање не могу бирати само по музикалности. 
Инструмент за бављење балетом је тело. Данас постоје веома прецизна мерења 
костију, лигамената, читавог тела, то омогућава прогнозе о томе како ће дете 
изгледати у зрелости. Та балетска медицина је нарочито развијена у Торииу, а 
тамошњи стручњаци сарађују са балетским школама широм света. Подвлачим да 
се та област медициие све више користи, јер њеии резултати су драгоцени за 
даљи развој балетске уметности уопште. У балетским школама не треба при- 
мењивати правило да најмање двадесет ђака могу чинити разред. Класа може 
постојати и за три, наравно, обдарена и вредна ученика или ученице.

Недавно сам посетила Балетску школу париске Опере, која данас апсолутно 
доминира у свету. Ту школу води позната фрапцуска балерина Клод Беси. Била 
сам на њиховом испиту, на јавном часу у сали Опере. Јер, директорка школе 
сматра да грађани који путем пореза издржавају ову школу морају имати увид 
шта се у њој ради и постиже. А ти јавни часови, као и вежбе у самој школи, 
којима сам присуствовала, су били задивљујући. Та дисциплина, та самопре- 
горност, та жеља да се што више научи ме је одушевила. После једног часа 
завршног разреда мушке класе, коју је водио Серж Головин, запитала сам га шта 
мотивише те младиће да са толико озбиљности и ентузијазма раде. Он ми је 
једноставно одговорио: 'Па, улазак у париску Оперу, и у ансамбле Бежара, Ки- 
лијана, Нојмајера, у трупу Њујорк Сити Балета. Труде се да буду добри међу 
најбољима...’

У нас би требало већ одавно при Народном позоришту основати посебан сту- 
дио, који би омогућио да имамо балерине и играче потпуно оспособљене за
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извођење нашег репертоара. Мислнм да би наша редовна балетска школа морала 
сваке године да прави селекцију. Јер то би омогућило да оно што до краја остане 
заиста нађе своје место у Позоришту.

Савремене методе балетске педагогије морају се применити у нашем балет- 
ском образовању. Тело балерине и играча, као префињени инструмент, мора се 
смишљено, поступно и зналачки оспособљавати за све оне, чак и ненаслутљиве, 
кореографске идеје, којих је тако много у савременој уметничкој игри. Треба се 
учити од оних који од нас више знају, који су, уз много труда и знања, развили 
балетску педагогију, готово до савршеиства. Стога је реформа школовања бу- 
дућих балетских уметника у нас неминовна.”

А шта мисли Катарина Обрадовић о данашњем развоју балета у свету?
”Мислим да је успон данашњег балета у свету изузетно велики, чак већи но 

у једној другој уметности. Тај интернадионални језик покрета, који је разумљив 
свима и на свим меридијанима, инсрпиише кореографе најразличитијим иде- 
јама, несагледивим уметничким маштањима... Те идеје до нас данас не допиру 
лако, али мислим да ће оне ускоро и у нашој балетској уметности бити присутне. 
Надам се да ће се успоставити сарадња са Саветом за игру УНЕСКО-а путем 
нашег националног Савета преко кога ћемо директно учествовати и пратити све 
пројекте који се остварују у овој уметничкој области у свету. То је нама данас 
неопходно, јер смо толико издвојени од свега што се збива. Треба искористити 
ту могућност да учествујемо у разноврсним балетским манифестацијама у свету, 
али и да свет сазна шта се код нас дешава. Жеља ми је да на томе, заједно са 
другим посленицима у области балета у нас, заједнички радим.”
(Децембар 1992. године)
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МИЉЕНИК ТЕРПСИХОРЕ

Душан Трнинић

Душан Трнинић је рођен у Бо- 
санској Дубици 1928. године. Балет- 
ско школовање започео је код Радми- 
ле Цајић и Олге Грбић-Торес, а затим 
наставио у Средњој балетској ииколи 
у Београду код Милета Јовановића и 
Нине Кирсанове. Специјализације: у 
Паризу и Лондону, код Јегорове, Пре- 
ображенске, Перетија.

Од 1945. године члан је балетског 
ансамбла Народног позоришта у Бео- 
граду. Најпре игра мање солистичке 
улоге у балетима На лепом плавом 
Дунаву, Балерина и  бандити, а затим 
постепено преузима главне улоге у 
класичном балетском репертоару бе- 
оградског Балета: Жизели, Лабудо- 
вом језеру, Зачараној лепотици, Пе- 
пељузи. Игра савремени репертоар у 
Орфеју и Балади о јед н о ј средњов- 
ековној љубави, затим у Чудесном 
мандарину, Апасионату, Симфонији, 
Човеку пред огледалом. У национал- 
ним балетима наступа у Охридској 
легенди, Лицитарском срцу, а посеб- 
но негује шпанску игру у операма 
Кармен и Кратак живот, балетима 
Шпански капричо, Љубав чаробница, 
као и у рециталу шпанске поезије, му- 
зике и игре У баштама Гранаде. За 
свој уметнички рад награђен је првом 
паградом на Омладинском фестивалу 
(1948), републичком Седмојулском  
паградом за улогу Меркуција у бале- 

ту Ромео и Јулија (1950), добитник је плакета града Београда и београдске Телевизије, уручена 
му је Златан значка Народног позоришта у Београду. Поводом прославе 25-тогодишњице рада 
одликован је Орденом заслуга за народ са сребрним зрацима. После играчке каријере бави се 
кореографским радом за сцену и телевизију.

Још као дечачић у родној Босанској Дубиди, Душан Трнинић је скретао на 
себе пажњу околине изврсним имитирањем сваког госта који би навратио у 
кућу његових родитеља. Рат је прекинуо безбрижно детињство и он се са по- 
родицом нашао далеко од дома, у Београду, који је својим биоскопским и по- 
зоришним представама разбуктавао дечакову машту. Сваки сусрет са личнос- 
тима са сцене или филмског платна дечак је на свој начин препричавао - више
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покретима, иего речима. О својим првим интересовањима за балетску уметност 
он каже:

”Рођен сам у малом месту у Босни, у Босанској Дубици, где уопште никада 
није било позоришта. Ипак сам нешто ocehao у себи, увек сам нешто имитирао, 
изводио... Ту наклоност према уметности можда дугујем својој мајци, која је лепо 
певала, а често нам је причала приче и бајке. Када смо прешли у Бања Ј1уку био 
сам први пут у позоришту. Гледао сам Ромеа и  Јулију, а Ромеа је играо муж 
балерине Вере Костиђ, (са којом сам доцније много играо), Реља Ђурић. Судбина 
је хтела да и ја доцније играм у балету Ромео и  Јулија на београдској сцени и то 
Ромеа и Меркуција.”

Душан Трнинић се и данас живо ceha почетака свога професионалног ба- 
летског школовања у ратом опустошеном Београду:

”У ратном хаосу, који је задесио нашу земљу, ја сам био са породицом у ло- 
гору. Имали смо срећу да будемо у првом транспорту за Србију, преко Земуна. 
Тако смо дошли у Београд. Примила нас је наша рођака, па смо се затим селили 
од немила до недрага. Једна госпођа ме је видела како имитирам, рекла је да сам 
'вундеркинд’, да сам талентован, да ме треба дати на балет... Тада сам први пут 
и чуо за балет. Онда су ме одвели код Радмиле Цајић, која је имала студио где 
се налази посластичарница ’Пеливан’, преко пута Поште. У том Студију биле су 
многе моје доцније колегинице: Јованка Бјегојевић, глумица Љиљана Крстић, 
Неда Деполо, Славија Ивковић... Госпођа Цајић ме је видела, а пошто нисам имао 
могућности да плаћам приватне часове, и нисам смео то ни да поменем својим 
родитељима, давала ми је часове бесплатно.

Моји родитељи су били патријархални, па сам чак годину дана похађао ба- 
летске часове, а да нико од мојих то није знао. Госпођа Цајић је била дивна особа, 
прихватиламе је и учење је почело. Доцније је, наравно, било извесних проблема 
у породици, али ја  сам био залуђен балетом и нико ме од њега више није могао 
одвојити.

Једног дана отишао сам на концерт шпанских игара на Коларчев народни 
универзитет. Наступао је пар Олга Грбић-Торес и Милош Ристић, са ученицима 
Торескиног студија шпанских игара. Било је то за мене ново откровење. Одмах 
сам напустио часове Радмиле Цајић и отишао да учим шпанску игру код Олге 
Грбић-Торес. Схватио сам да ми је управо ту место. Сећам се да ми је било врло 
непријатно када сам први пут отишао у тај Студио, јер сам у то време, био 
ошишан до главе (због зараза у школи). Морам да одам признање и госпођи 
Торес, јер ми је учење код ње, много, много помогло да у својој каријери ост- 
варим значајне улоге у шпанском играчком репертоару. Кастањете сам вежбао 
цео дан, на ужас наших комшија. За њих је то сигурно било неподношљиво, али 
то је прави инструмент, те је штета што се данас код иас то уопште не негује... 
У шпанској игри имао сам од почетка успеха. Моју интерпретацију Игре ватре 
су похвалиле и такве велике позоришне уметиице као што су чувена глумица 
Невенка Урбанова и оперска певачица Ксенија Роговска, супруга Стевана Хрис- 
тића.”

Редовно балетско школовање ДушанТрнинић је почео после ослобођења упо- 
редо са првим играчким корацима на сцени Народног позоришта у Београду:

”Сећам се да смо после ослобођења имали велики концерт свих приватних 
балетских школа у Београду у корист ратних рањеника. Играо сам једну Росову 
Фаруху и видели су ме Мира Сањина, Аника Радошевић и Жорж Скригин, који 
су ме одмах ангажовали у београдски Балет. Требало је започети класично ба- 
летско школовање о чему ми је увек говорила госпођа Кирсанова. Посећивао сам 
њену приватну школу у улици Риге од Фере по сваком времену (а зиме су биле 
изузетно снежне и оштре) и  слушао када би ми говорила да је шпанска игра само 
један део балета, карактеран ’фах’, али да морам учити класику да бих био у
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правом смислу играч. Доцније сам класичну школу стекао вежбајући у класи 
Милета Јовановића.”

Душан Трнинић је истрајан у свом учењу балета и та истрајност је веома брзо 
уродила плодом. Био је запажен већ својом првом улогом - Малог кадета у балету 
На лепом плавом Дунаву.

Сувоњави шеснаестогодишњи младић, изванредне фигуре, пријатне сценске 
појаве и префињених покрета убрзо је постао љубимац београдске публике. Ње- 
гова интерпретација младог Грка на праизвођењу Охридске легенде, елеганци- 
јом у ставу и суптилношћу у пластичним линијама обећавала је изузетну лич- 
ност у нашем балету. Но, требало је мислити и на даље усавршавање у ино- 
странству:

"Добио сам стипендију француске Владе у трајању од годину дана. У Паризу 
сам имао ту срећу да сам радио код госпође Преображенске, која је тада била 
апсолутно највећи балетски педагог у свету. Вежбао сам много и код госпође 
Јегорове, а у Париској опери са Перетијем. Мени није било само од користи 
школовање код тако великих балетских педагога, много ми је помогло то што 
сам свако вече гледао највеће трупе света, које су у то време гостовале у Паризу
- од трупе Маркиза де Кијеваса до Њујорк Сити балета и Бољшог театра, а у 
Париској опери је тада још био директор балета, чувени Серж Лифар. Захва- 
љујући њему често сам гледао вежбе и у париској Опери. Тако сам могао да 
видим чувене балериие Вирубову, Шовире, затим Петија, јер то је уопште било 
златно доба балета и имао сам заиста срећу да сам био окружен таквим великим 
звездама. То ми је много значило не само за мој технички, већ и за уметиички 
развој. Јер, увек сам у својој каријери тежио да дајем искрено доживљене улоге, 
а не само игру ради игре, да пружим целовиту уметничку интерпретацију. Сва- 
кој представи сам прилазио као премијери и осећао исто узбуђење пред сваки 
излазак на сцену.”

Трнинић је заиста много научио од својих педагога, те је у потпуности ов- 
ладао класичном балетском техником, коју је увек знао да оплемепи одгова- 
рајућим глумачким изразом, што га је учинило изврсним интерпретатором кла- 
сичног балетског репертоара. Његове солистичке деонице у Жизели, Лабудовом 
језеру  или Копелији  одликовале су се чистотом стила, елегантношћу става и 
сувереним извођењем сложених класичних варијација и дуета.

Али техничка страна игре никада није била једина преокупација Душана 
Трнинића. Видели смо на нашој сцени стране играче који су, можда, имали и 
виши скок од његовог, који су попут аутомата изводили више окрета у ваздуху 
и више ”пируета”, него што је то чипио Трнинић, али њихова игра није имала 
исконску лепоту, склад линија, поетичну снагу, какву је Трнинић, истински 
миљеник Терпсихоре, у свим својим иитерпретацијама поклањао публици.

У савременом балетском репертоару Трнинић је постигао изванредно запа- 
жене успехе у Орфеју, који је плеиио дубоко доживљеном лиричношћу, у Апа- 
сионату где је био страствени Младић, у Човеку пред огледалом где је лепоту 
својих развојних линија оплеменио искричавом духовитошћу, док је у Лици- 
тарском срцу или Ђаволу на селу интуицијом истинског уметника трагао за 
националним балетским изразом да би га приказао публици. Европе, Африке, 
Азије... И, ево, занимљивог сећања на прва гостовања београдског Балета у ино- 
странству:

”У то време живели смо веома, веома скромно. Свуда је била немаштина, и у 
исхрани и у гардероби... Ми смо чак добијали појачану исхрану. Млеко су нам 
доносили у позориште. Све смо то, међутим, лако пребродили. Били смо заиста 
пуни ентузијазма. У томе нам је помагала лепота музике, покрета, шминке, јед- 
ном речи - позоришне сцене. Наш велики плус је био што смо у то време једини 
имали могућности да крочимо у свет, да будемо својеврсни амбасадори наше
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земље и то је био стварно догађај и за Југославију и за југословенски односно 
београдски Балет. Јер, било је заиста дивно гостовати на једном таквом углед- 
ном, међународном фестивалу као што је онај у Единбургу. А да и не говорим о 
сјајним критикама које смо тамо добијали. Сећам се да смо после представе го- 
тово целу ноћ седели, а маестро Данон је рано ујутро отишао да купи новине. Са 
усхићењем нам је показивао како су о нама са пуно похвала писали. Био је то, 
једном речи, прави сан...

Што се тиче репертоара играли смо Баладу о једној средњовековној љубави 
Франа Лотке, Барановићево Лицитарско срце и  Охридску легенду  Стевана Хрис- 
тића. Имао сам срећу да у Балади играм Пажа. То је била чисто класична улога. 
У Лицитарском срцу сам био Циганин, мужеван, карактеран. А трећа улога је 
била Грк, једна лирска, пластична, елегантна и грациозна игра са Јованком Бје- 
гојевић. Ту игру су критичари посебно издвајали као различиту од осталих фол- 
клором надахнутих плесова у Охридској легенди. После смо много путовали, 
али тај први излазак у свет доживели смо као бајку. Из оне наше немаштине 
дошли смо у Енглеску где су у градовима излози били препуни разноврсне робе. 
Ми смо били и збуњени и одушевљени...”

Током своје успешне играчке каријере Душан Трнинић је још много пута 
гостовао у иностранству. На једиом већ пожутелом исечку из новина у Књизи 
успомена (критика и написа о њему), коју брижљиво, и с правом, љубоморно 
чува, забележено је:

”0  гостовањима Душаиа Трнинића:
У Бечу је после представе Ромеа и  Јулије осамнаест пута излазио на захтев 

публике испред завесе.
У Ослу. "Гостовање Душка Трнинића представља културни догађај првог ре- 

да. Он је апсолутно играч прве класе, како технички, тако и естетски. Штета да 
тако нешто немамо прилику често да виђамо.”

У Фиренци: ”Реч је о открићу једног изванредног класичног играча, чија 
јединствена техничка дорађеност представља реткост и код великих балетских 
имена. Апсолутна јасноћа корака, скокова и адађа, крајња чистота стила и од- 
личан смисао за ритам наводе на закључак да је Душан Трнинић уметничка 
личност високог ранга.”

У Минхену. ” Душан Трнинић игра са тако невероватном лакоћом да се заиста 
добија утисак да сан о укидању земљине теже постаје стварност.”

У Атини: "Уметник који се предаје игри целом душом, преображава своје тело 
у један суптилан инструмент, стварајући при томе читаву скалу осећајних фи- 
гура.”

У Паризу. ”Душан Трнинић је једна изванредна личност. Он је и физички и 
психички врло изражајан. Ои се на неки начин ’игра’ са игром.”

Многи сматрају да је Трнинићева креација Меркуција у балету Ромео и  Јулија 
његово најбоље играчко остварење. Игра веселог веронског племића који у тре- 
нутку смрти верује у лепоту живота и то племенитим и потресним плесом ис- 
казује, спада, свакако, у најбоље креације на нашој позоришној сцени уопште. 
Трнинић је са успехом играо и улогу Ромеа у истом балету. Која му је од те две 
улоге била дража?

”Тешко ми је одговорити која ми је улога најдража. То је исто као да питате 
родитеље које им је дете најдраже. Имао сам око 50 премијера у Народном по- 
зоришту. Мислим да је Меркуцио у кореографији Димитрија Парлића била једна 
од његових најбољих поставки - за мене је то његова најбоља кореографија. Тај 
његов Меркуцио био је оличење раздрагане младости, разиграног духа, то је рола 
која је, можда, ефектнија и музички и играчки од Ромеа, који захтева елеганцију, 
грациозност, смиреност у покретима тела. Мислим да је улога Ромеа тежа, али
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је Меркуцио ефектиији. Једноставно чини ми се да сам ја то схватио и успех није 
изостао и то не само у балетском свету, већ су ми одобравали и глумци. Чувени 
редитељ Бранко Гавела ми је рекао да сматра да је то једна од најбољих интер- 
претација у југословенском позоришту, те, 1949. године, уопште. То је једностав- 
но глумачко-играчка улога. Ја сам обишао цео свет, све значајне светске фес- 
тивале - од Единбурга, Рима, Атине, Берлина, Салзбурга, Висбадена, Осаке, JIo- 
зане, и свуда је тај Меркуцио био заиста изванредно примљен и добијао сам 
одличне критике.”

Са посебном љубављу Душан Трнинић на нашој сцени негује шпанску игру. 
И као један од наших најбољих интерпретатора овог плеса даје истакнуте играч- 
ке партије у операма Кратак живот, Кармен, балетима Шпански капричо, Љубав 
чаробница и  другим, све до CBOj'e поставке вечери шпанске поезије, игре и му- 
зике, под насловом У  баштама Гранаде. Код нас је доста ретко да се приређују 
солистички концерти посвећени само једној врсти уметничке игре, а Душан Тр- 
нинић је по читавој Југославији пронео лепоту и страственост свога шпанског 
плеса.

С обзиром на изванредне физичке предиспозиције и исконски играчки та- 
ленат, потврђен и у нашој земљи и у свету, Душан Трнинић је могао да направи 
веома значајну међународну каријеру. За свој уметнички рад Душан Трнинић је 
награђен првом наградом на Омладинском фестивалу 1948. године, републичком 
седмојулском за улогу Меркуција у Ромеу и  Јулији  1950. године, добитник је 
плакете града Београда и плакете Телевизије Београд за двадесет пет година 
рада, и златне значке Народног позоришта, одликован је орденом Заслуга за на- 
род са сребрним зрацима. Зашто је остао веран нашој публици?

”Ја сам заиста имао много могућности да играм у свету, и у Паризу, када сам 
имао само 20 година. Бавио сам се професијом која говори све језике. Било је тада 
тешко добити пасоше за одлазак у иностранство, а ја сам се ипак нашао у Паризу: 
то већ довољно говори. Што се тиче прављења каријере у иностранству мени је 
било овде исувише добро. Да ми није било добро у мојој матичној кући, у мојој 
земљи, ја бих, вероватно, и отишао. Јер играти прве роле, имати стан, имати све 
изванредне услове, гостовати по целом свету (јер пема угледног фестивала где 
београдски Балет није гостовао), то је све много допринело да сам био толико 
везан за своју матичну кућу.

Ја сам, при томе, доста путовао и самостално и са нашим ансамблом, гостовао 
сам у Државној опери у Минхену с Јованком Бјегојевић, у Краљевском балету у 
Ослу са Магдаленом Јаневом, гостовао сам са Миром Сањином у Кини, са Виш- 
њом Ђорђевић у опери Сан Карло у Напуљу. Био сам у групи првих југосло- 
венских репродуктивних уметника који су посетили далеку Кину. То је било 
веома успешно прво југословенско уметничко представљање у тој земљи. С Душ- 
ком Сифниос сам играо у Интернационалном фестивалу у Ангијену на којем су 
тада представљане највеће светске личности у балетској уметности. У то време 
су то били Ж ан Бабиле, Клер Сомбер, Дејвид Блер, Нађа Нерина, једном речи 
уметници балета из целог света. Ту сам упознао Свјетлову, примабалерину Њу- 
јорк сити балета. Добио сам понуду да будем у том чувеном играчком ансамблу, 
али до тога није дошло, јер смо већ имали уговорена гостовања са београдским 
Балетом. Имао сам позив Ивет Шовире да са њом играм Силфиде у Паризу... Али 
ја сам остао веран београдском позоришту...”

Шта је било после завршене играчке каријере?
”Било је тешко. Јер, после моје прославе 25-годишњице рада, која је заиста 

била на високом нивоу, после толико лепих речи, после таквог славља, нико из 
моје матичне куће није желео са мном да разговара шта после свега тога, после 
такве каријере на сцени. Сматрам да са таквим искуством, које сам стекао на
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нашој и светским позорницама, са таквим репертоаром, и знањем, не би требало 
да сам непотребан. Чак ни Балетска школа није нашла за сходно да ме позове...

Мене данас не интересује класични балетски репертоар, мене интересује да 
радим као вајар, да правим скулптуре од играчких тела. Али тада нико за то није 
имао разумевања, тако да сам био веома љут и одвојио сам се од свог театра. Хтео 
сам да оснујем Камерни београдски балет и мислио сам да радим нешто ново. 
Међутим, као и увек, проблем је био новац, те техиички услови за наш рад. И 
године су тако пролазиле. Видео сам да не могу радити сам, јер наша грана 
уметности је везана, пре свега, за људе, за играче, за сале (био бих срећан да могу 
код куће да радим). Да добијем кореографију у Народном позоришшту морао сам 
чак да прођем и кроз аудицију (?!) после толико година рада на тој истој сцени.”

За своје досадашње кореографске радове Душан Трнинић је добио веома добре 
критике. У својим поставкама он се инспирисао љубављу према Шпанији. Сцен- 
ски колаж У  баштама Гранаде Трнинић је замислио као својеврсни приказ, по- 
мало сетан приказ, ове лепе земље на југу Европе. Тај приказ као да је био исткан 
од устрепталих емоција. То није била Шпанија усковиталног темперамента и 
површних страсти, већ Шпанија дубоких и искреиих осећања. При томе је он 
показао истанчан укус и суптилно владање елементима шпанског плеса, и спо- 
собност да, од толико пута виђених, играчких елемената сачини нове, визуелно 
допадљиве и сугестивне плесне композиције.

Поподнв једног фауна Клода Дебисија Душан Тнинић је поставио као нео- 
класичан дует занимљивих визуелних комбииација, које су познаваоце балетске 
уметности морале задовољити оригиналношћу. Посебно се истицала разноврс- 
ност у трагању за што суптилнијом изражајношћу тела играча, која су и на тлу 
и у ваздуху имала складност и продорност, далеку сваком сладуњавом романтиз- 
му, те су зрачила неком интензивном емоционалном страшћу, пуном животног 
оптимизма.

На музику Ноћи у  шпанским вртовима де Фаље Трнинић је наставио истра- 
живања у домену плесне стилизације шпанског фолклора успешно започетог 
балетом У  баштама Гранаде. Овог пута је сачинио кореографију пуну динамике 
и разбукталих страсти, која по својим формалним премисама заслужује наро- 
читу пажњу због складног уклапања елемената шпанског фолклора у неокла- 
сичну балетску игру односно стварања посебне плесне лексике, веома драгоцене 
када се уопште трага за националним изразом у балетској уметности. И даље 
његова љубав остаје Шпанија и жеља да има могућности да своја знања о шпан- 
ском плесу кореографски обликује и приближи садашњим младим играчима, а 
на радост публици, коју Душан Трнинић сматра непогрешивим судијом када су 
у питању истинска уметничка остварења у балету.
(Април 1991. године)
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ДЕО МОГЖИВОТА БИО ЈЕБАЈКА

Бојана Перић

Бојана Перић је рођена 1930. го- 
дине у Загребу, а преминула 1992. го- 
дине у Београду. Балетско школова- 
ibe је почела у Родином позоришту у 
Београду код Данице Живановић, за- 
тим, код Наташе Бошковић, Јелене 
Пољакове, а 1948. године је завршила 
Државну балетску школу у Београду 
у класи Милета Јовановића. Веома 
млада је постала чланица балетског 
ансамбла Народног позоришта у Бео- 
граду у којем је била истакнута со- 
листкиња од 1945. до 1969. године. 
Иако школвана на класичним балет- 
ским традицијама по свом темпера- 
менту и сасвим особеном сценском 
шарму она је била носилац карактер- 
ног репертоара, који је са искреном 
радошћу и одушевљењем играла и на 
матичној сцени и на бројним госто- 
вањима у земљи и иностранству. Прва 
солистичка улога -  Бугарка у првој 
премијери Охридске дегенде  у коре- 
ографији Маргарете Фроман 1947. го- 
дине донела јој је републичку награ- 
ду. Њене најзанчајније улоге су: Би- 
љана и Бугарка у Охридској легенди, 
Девојка у Лицитарском срцу, Јулија у 
Ромеу и  Јулији, те значајне солисти- 
чке партије у Половецком логору, 
Краљици острва, Лабудовом језеру... 
Са сцене је увек зрачила неком само 

њој својственом озареном радошћу, тако да у историји београдског Балета до данас у том 
погледу нема премца.

Када и како је почела Бојана Перић да се интересује за балет испричала је 
сама у једном пријатном разговору у њеном стану, Ј'уна месеца 1991. године: 

”Све је почело са Родиним позориштем. Заправо моја мама је била велики 
заљубљеник позоришта још у раној младости. Једног дана прочитала је оглас у 
новинама да Гита Предић-Нушић позива талентовану децу да се јаве на Коларчев 
народни универзитет, на аудицију за Родино позориште. Писало је да ће заин- 
тересовану децу учити балет солисткиња београдског Балета, Даница Живано- 
вић. То је моју маму још више подстакло, јер госпођу Гиту Предић-Нушић није
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познавала, а Даница Живановић је била њена школска другарица из Загреба. 
Мама је желела да види тетка Даницу (како смо је доцније сви звали), а и да се 
похвали својим ћеркама. Моја сестра Дубравка1 је већ тада показивала велико 
интресовање за глуму, а ја  баш и нисам. Ипак, мама нас је обе одвела на аудицију 
и тако је почело моје интересовање за балет. Тетка Гита нас је прихватила, а она 
је била прави чаробњак. Умела је са децом, знала је код свих нас да развије љубав 
према позоришту. А ми смо се у тетка Даницу и тетка Гиту заљубиле, као што 
се деца заљубљују у своју прву учитељицу у школи. Оне су са нама за кратко 
време много постигле. То нису били прави часови класичног балета. Само мало 
би се загрејале и онда смо пробале репертоар. Тетка Даница није имала много 
времена да се нама чисто школски бави, да нас исправља и учи. Ми смо спремале 
представе, као и свако друго професионално позориште и то нам је био главни 
циљ. Тако смо са веома малим знањем играли мазурке, чардаше, валцере... Врло 
брзо смо постале заиста заљубљене у тај позоришни позив, определивши се, 
према афинитету и способности, за драму или балет.”

Иако је то било давно, у годинама пред Други светски рат Бојана Перић се 
сећа свога првог наступа у Родином позоришту.

”Сећам се да је моја прва представа била Три сестре и  велики везир. Ту сам 
играла некакве оријенталне игре, колико се сећам. То је био мој први позоришни 
наступ. Доциије сам учествовала у свим дивертисманима у појединим комадима, 
наравно, и у солистичким тачкама. То је било у представама Пепељуга, Црвен- 
капа, Смеј се Микадо!”

А када је дошло професионално школовање и када сте одлучили да будете 
балерина?

"Тетка Даница Живановић је изабрала нас неколико и мислила је да би тре- 
бало да се редовно школујемо на балетском одсеку при Музичкој академији у 
Београду, где је већ радио професор балета, Миле Јовановић, који је водио прву 
годину, док су на другој и трећој години предавале познате балерине, Наташа 
Бошковић и Јелена Пољакова. Са мном су тада почеле да озбиљно уче балет 
Катарина Обрадовић, Иванка Драгутиновић, Хела Хорват... А када смо полагале 
пријемни испит испоставило се да смо знале мало више него за прву, а мање 
него за другу годину. Стога смо Каћа и ја  прву годину училе код Јовановића, а 
другу код Бошковићеве. И тако смо завршиле две године у једној. Наташа Бош- 
ковић, која је била у напону уметничке снаге, није тада имала толико интере- 
совања за педагошки рад, те је своје ученице из друге и треће године препустила 
Јелени Пољаковој.

За време рата смо под врло тешким условима (немаштина, зима, глад) вежбале 
код госпође Пољакове приватно. Она је држала часове у Руском дому (данас Дом 
руске културе), али то није било право и редовно школовање, јер смо часове 
имале два или три пута недељно (као часове страног језика), а не сваки дан како 
се балет мора учити. Ипак, биле смо дисциплиноване, тако да је госпођа По- 
љакова правила чак и  неке концерте са нама, спремала нам програм. Наравно, 
патике и трикое нисмо имале. Вежбале смо у неким фискултурним ('соколским’) 
панталоницама, није било хитона, већ само неке избледеле блузице, патике смо 
замениле сокницама итд. Услови нису били никакви, али је љубав била велика.

Пред крај рата госпођа Пољакова је напустила Београд због своје ћерке. Има- 
ли смо један веома дирљив опроштај са њом. А пошто је веома ценила професора 
Јовановића, она нам је свима препоурчила да наставимо са учењем балета у 
његовом приватном студију. Ту смо дочекали крај рата и ослобођење.

Поново се отворио балетски одсек на Музичкој академији у Београду и група 
нас старијих (имала сам тадацелих 14 година!!!) је ту наставила школовање. Али,

1 Дубравка Перић, сестра Бојане Перић, доцније дугогодишња истакнута чланица Југословенског драмског позорншта
у Београду.

84



пошто је београдски Балет готово био без ансамбла, требало га је обновити мла- 
дим снагама, тако да смо ми (из последњег разреда) најпре били волонтери, а 
затим смо добиле стални ангажман у Народном позоришту у Београду. Тако сам 
1945. године већ била чланица београдског Балета, а упоредо сам ишла у школу 
и завршила сам је 1948. године, заједно са још неколико мојих другарица.

Памтим добро да сам учествовала на првој балетској представи после рата, а 
то је био Половвцки логор, који се давао заједно са опером Пајаци. Било је то 7. 
марта 1945. године. У тој представи коју је увежбао Жорж Скригин, тадашњи 
шеф Балета, играла сам 'малчике’ и то је била моја прва, професионална улога у 
балету. Пре тога је изведена прва оперска представа после ослобођења, Евгеније 
Оњегин Чајковског. Балетске делове је поставио Миле Јовановић, који је тада 
био и позоришни балетски педагог. Саћам се да смо плакале што иама нису дали 
да ту играмо, али господин Јовановић је рекао да никако не може да стави децу 
да играју као званице на балу. А стварно смо биле деца, а и младолико смо, 
некако, изгледале. То је, ето, мој професионални почетак.”

Први солистички задатак Бојана Перић је добила од чувене балерине и ко- 
реографа, Маргарите Фроман. На праизвођењу Охридске легенде Стевана Хрис- 
тића је играла Бугарку у дивертисману трећег чина, а затим и главну женску 
улогу, Биљану. О свом раду са Маргаретом Фроман и првој представи нашег 
најпознатијег националног балета Бојана каже:

”То је било заиста велико узбуђење. Био је то први, велики целовечерњи, 
балет после ослобођења. Госпођа Фроман је дошла из Загреба и ми смо Охридску 
легенду  припремили за рекордно време: за само два месеца!!! Са нама младима и 
неискусиима тако брзо направити представу, и то веома успео балет, био је, 
заиста велики успех. Још смо били ученици, растрзани између позоришта, ба- 
летске школе и гимназије. А пробе су биле и ујутро и увече. Она је почела да 
ради почетком септембра, а ми смо премијеру извели 29. новембра 1947. године. 
И то балет од четири чина!!! Какав је то био рад! Ја не памтим да се нешто после 
радило са таквим жаром и са таквом љубављу као та представа. Наравно, у свему 
томе је много помогла Аница Прелић, до тада примабалерина, која је носила 
карактерни фах у Београду. Очекивало се даће она играти главну улогу у Ох- 
ридској легенди. Међутим, Маргарета Фроман није желела да ради са старијима, 
већ са младима. Вероватно је у томе и управа позоришта подржала (ја се тога не 
сећам добро, јер сам била сувише млада), али она је изабрала младе за целу 
поделу. Сви смо били млади: Парлић и Момчиловић, Паула Селиншек (прва 
Биљана) и ја, Душко Трнинић и други. Ја сам добила Бугарку и  госпођа Фроман 
је била јако задовољна са оним што сам постигла, тако да је онасама предложила 
да упоредо радим, припремам и Биљану. Ја сам заиста и радила упоредо са Па- 
улом обе улоге. Премијера је прошла одлично. Прва представа је била затворена, 
свечана, поводом Дана републике, како је то тада био обичај. Био је то заиста 
успех изван сваког очекивања. Већ на другој представи, 3. децембра 1947. године, 
играла сам Биљану са Миланом Момчиловићем као Марком. То је била у ствари 
прва отворена представа овог балета. Али ни то није прошло без великог уз- 
буђења. Заправо ја  сам представу почела са једним партнером, а завршила сам са 
другим.”

Шта се то догодило?
"Десило се... Парлић је играо премијеру, али је, наравно, дошао да види Мом- 

чиловићев и мој наступ. То се тада подразумевало. Увек смо пратили Ј‘едни друге 
и гледали представе у којима нисмо играли. Сећам се да смо готово одиграли 
први чин, а пред његов крај, Момчиловић се залетео и требало је да, чини ми се, 
у доскоку седне на под (то је већ крај чина: долазак јаничара) и том приликом је 
јако повредио ногу. Срећом до краја чина су биле само пантомимске сцене, јер 
он више није могао да игра. Публика није ни приметила његову повреду, али на
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паузи је било јасио да не може даље. А, наравно, cpeha је била што је Парлић био 
ту. Одмах се пресвукао и од другог чина до краја је он играо. Тако се све, ипак, 
добро завршило...”

А Бугарка за коју сте на првој представи добили изузетне похвале?
”То је била моја прва солистичка партија, а после ње је све, некако, кренуло. 

За ту улогу сам 1948. године добила награду. Те награде су се давале на дан 7. 
јула, али то онда није имало ранг највише републичке награде. Ја чак нисам ни 
знала да сам ту награду добила. Сећам се добро, ишла сам тролејбусом, од Сла- 
вије ка Позоришту, на вежбе и ту радосну вест ми је саопштила Јелена Вајс. Она 
је, ваљда, прочигала новине, а ја тада заиста нисам имала интереса да читам 
дневну штампу. Тада смо награде добили Парлић за Марка, Сањина за разне 
балете, а ја  за Бугарку. То ми је, наравно, био веома значајан подстрек. Од тада 
је све добро ишло. Из представе у представу, из улоге у улогу. Увек сам се, разуме 
се, држала тог каракерног репертоара, то ми је одговарало, па се нисам ни тру- 
дила да нешто друго покушавам...”

Па, ипак, играли сте Јулију.
”Јесте, играла сам. И то сам много волела. И дан данас ту музику обожавам. 

Могала бих сваког дана да слушам Прокофјева. А његова i узика за Ромеа и  
Јулију  ме је просто носила... Наравно, Рутида је била изванредна Јулија. Она је 
играла, а ми смо, гледајући је иза кулиса, плакали. Уживали смо у њеној игри. 
Али, ето, желеле смо и ми да се окушамо у тој дивној улози и на ту предивну 
музику... Нисам Јулију дуго играла, као неке друге улоге, које сам изводила све 
до пензије. Али било је незаборавно...”

Све улоге карактерног репертоара, који је тада био извођен у Народном по- 
зоришту у Београду играла је Бојана Перић. Била је Биљана, Бугарка, играла је 
у Копелији, Краљици острва, Половецком логору. Играла је на један непоновљив 
начин. Њен широки и људски топао осмех, потпуно природни, бујни темпера- 
мент и нека унутрашња озареност, нека радост што игра, која се тако брзо пре- 
носила и на гледаоце, чинили су је сасвим изузетном балетском уметницом, која 
је својом спонтаношћу, младалачким полетом, оптимизмом и ведрином очара- 
вала. Таква играчица се више није појавила на београдској сцени. Следи питање 
која јој је од њених многобројних улога, ипак, најдража?

”Охридску легенду сам највише играла, али морам рећи да ми је Лицитарско 
срце било изузетно драго. Остале улоге, сем Бугарке, која је за мене била прав- 
љена, делила сам са мојим колегиницама, а Парлић је Лицитарско срце заиста за 
мене правио. Тај балет осећам, некако, као само свој, нисам га ни са ким делила. 
Цео тај балет, а посебно, оно разиграно, захуктало финале, како сам волела да 
игра!. На одређени начин Парлић је тачно знао шта мени лежи, тако је и постав- 
љао игру, па сам због тога могла и играти са таквим задовољством. Није било 
никаквих тешкоћа, све ми је лежало и ја  сам, једноставно, уживала.”

Наравно, крајњи резултат није долазио одмах. Требало је и те улоге прављене 
по ”мери” Бојане Перић припремати и са глумачке и са играчке стране. Ево шта 
она о том раду каже:

”Када сам радила са Парлићем - он је био једном речју: фантастичан. Умео је 
тако да процени могућности сваког играча или играчице, да осети шта коме 
лежи, тако да је са њим било уживање радити. Када нешто покаже то је било - 
просто то што треба да буде. Мислим да је он умео да извуче максимум из сваког 
од нас и да да тачно оно што нам одговара. Чини ми се да у томе никад није 
погрешио. Волела сам да радим са њим, осећала сам шта мисли, шта хоће.

Код другог кореографа сви смо морали да се прилагођавамо. Сећам се, па 
пример, рада са чувеним совјетским кореографом, Ростиславом Захаровим, који 
је радио Бахчисарајску фонтану. Он је био непопустљив у раду и кога је изабрао
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да игра ои је и играо, никакве интервенције са стране нису долазиле у обзир. 
Код наших кореографа то, на жалост, није био случај... Често сам играларепризе, 
али то ми није сметало да искрено уживам у игри.”

Бојана Перић је била истакнута уметница београдског Балета у време ње- 
говог ”златног доба”. Многобројна гостовања и многобројна признања и целом 
ансамблу и појединцима од стране иностране критике, а, наравно, и од публике. 
Како је то доживљавала Бојана?

”Та гостовања су нас носила. Од 1951. године до моје пензије ми смо на госто- 
вања у иностранство ишли два-три пута годишње. Мислим да је тадашњи дирек- 
тор београдске Опере, Оскар Данон, одлично бирао репертоар са којим смо гос- 
товали у иностранству. Био је то, углавном, руски репертоар, веома занимљив 
за запад, јер Совјети тада још нису били кренули у свет. Борис Годунов, Кнез 
Игор, Хованшчина, па балет са Охридском легендом, Лицитарским срцем, најпре, 
а затим са Ромео и  Јулијом, па класика, затим... Верујте ми да смо после наших 
представа у ииостранству имали такве овације, какве никада нисмо доживели у 
Београду, од наше публике. Да ли је та публика била захвалнија, не знам... То- 
лико пута смо понављали читаве делове балета. Чини ми се да ни једанпут у 
ипостранству нисмо одиграли Половецки логор, а да нисмо поновили завршну 
игру! То исто се догађало и са финалом Лицитарског срца. То се, међутим, никада 
није десило у Београду.

Те турнеје су нам биле велико задовољство, јер ми смо се дивно дружили. 
Није било никакве пакости. Били смо тако млади и радовали смо се увек када 
нека од нас игра неку улогу први пут. Било је тада и много цвећа, али и  ситница 
које смо једна другој саме правиле и поклањале. Када играш нешто први пут: 
пуна је гардероба радости. Сви смо стајали у кулисама и 'држали палчеве’ ономе 
ко је први пут играо. Јако нам је било лепо. Никада нисмо били уморни. После 
представе смо настављали да се дружимо, певамо, играмо, за свој рачун. Требало 
нас је просто смиривати, колико смо били пуни младалачке снаге.

Са партнерима сам се лепо слагала. Са Бранком Марковићем у Лицитарском 
срцу, са Момчиловићем у Охридској, а када је он престао да игра, онда је Аница 
Прелић радила са мном и са Борисом Радаком, са којим сам се исто тако добро 
слагала. Он је био млађи од мене, па је то, на известан начин било освежење за 
моју Биљану. Унео је у цео наш наступ неки посебан елан и после толико година 
прва представа са Борисом била је опет премијера.

И са партнеркама сам се добро слагала. Највише сам играла са Каћом Обра- 
довић, још од детињства и Родиног позоришта. Ми смо се веома добро слагале и 
биле смо сложан женски дует. На пример, крчмарице у Ромеу и  Јулији. Успевале 
смо да играмо као једна. Вероватно је томе допринела иста школа, иста танцовал- 
ност, и веома смо се добро уклапале. Давале смо и коицерте. На пример, нас две 
жене ишле смо на Синај: без мушких партнера. И било је веома добро примљено 
све што смо играле. Биле смо уигран тандем. Могла сам још добро да се уклопим 
са Љиљаном Дуловић-Тршом. Она је била сличног темперамента као ја. Иако је 
она из млађе генерације - добро смо се слагале.”

Особени шарм Бојане Перић зрачио је дуго са београдске сцене. Данас као да 
нема таквих карактерних играчица. Шта је узрок томе?

"Мислим да се у самом репертоару више пажње посвећује класици, али и  она 
се некако хладно изводи. Не могу, на пример, да заборавим извођење II чина 
Лабудовог језера у Јапану. Играла је Јованка Бјегојевић и то незаборавно. Исто 
тако сећам се њеног тријумфа у Двобоју на гостовању у Риму. Била су то изузет- 
на остварења, изузетне представе, не само солиста, него је и ансамбл био сјајан. 
Све је на тим великим сценама деловало као бајка. А код нас није било тако. А 
сада је, чини ми се, још мање те чаролије. На неким старијим представама уопште

87



је и иема. Имам утисак да су на сцени играчи који би требало да буду у пен- 
зији...”

У сваком случају повлачеље са сцене на време је изузетно важна чињеница 
за балетске уметнике. Бојана Перић и готово цела њена генерација отишла је 
рано са сцене. Имала је тада тек нешто више од 38 година...

”Ми смо се бориле за нови закон о бенефицираном стажу за балерине и ба- 
летске играче. И ми смо биле прва генерација, која је по томе закону отишла у 
пензију. Балет је, заиста, уметност кратког века, а у то време било је у бео- 
градском ансамблу балерина, које су већ биле тридесет година на позорници и 
било је време да иду у пензију. Али пошто смо ми тражили скраћени балетски 
стаж (у чему је веома активан био Бранко Марковић), онда је то захватило и све 
нас. Тако да смо и ми са 24 године стажа и они са 30 отишли заједно. То је била 
највећа група балетских пензионера, те, 1969. године.”

А после тога?
"После тога нисам ништа радила у балету. Пошто је тада отишла са сцеие 

готово цела моја генерација, то ми није тако тешко пало. Теже је много кад одеш 
сам. Пошто смо отишле све заједно, почеле смо онда да се дружимо ван позо- 
ришта, фамилијарно. Већина нас је већ имала децу. Ја сам се тада посветила својој 
ћерки, која је тада имала 14 година. Добила сам са пензијом и стан. Ћерка се 
млада удала. Дошли су унучићи. То ме је окупирало. Једноставно књигу сам 
заклопила и више нисам мислила о позоришту. Сада када помислим на то имам 
утисак да ми је живот преполовљен. Један његов део је сан, једна бајка, а други 
је нормалан живот. Имам утисак да живим два живота. Јер, увек сам имала две 
љубави: једна је била позориште, а друга мој дом, брак, породица. И поред балета 
увек сам желела да имам свој стан, јер сам кућу увек јако волела. А ако желиш 
да се посветиш балету, онда мораш тамо бити комплетан. Имала сам срећу да ми 
мајка чува ћерку, док сам на турнејама, али ипак... Увек сам била у мислима код 
куће.

Све смо ми биле заљубљеници балета и многе од мојих колегиница наста- 
виле су да раде у балету. Нисам необавештена о томе шта се догађа, али сам већ 
годинама изван позоришта. Била сам увек привржена својој породици, па сам тај 
рани одлазак у пеизију лако и преболела. Често разговарам са онима који више 
од мене одлазе на балетске догађаје, читам о томе и некако са стране учествујем 
у свему што се догађа.”

С обзиром да се и даље интересује шта се догађа у балету занимљиво је шта 
Бојана Перић мисли о развоју балетске уметности на крају нашег века.

”Сада се много више полаже пажња модерном начину изражавања у балету. 
Ипак, класика, класичан балет ће увек остати на балетским сценама. Јер, по мом 
дубоком уверењу, без класичног балета се не може развијати ни модеран балет. 
Без великих класичних балета за мене нема праве балетске уметности. Исто тако 
и Баланшин и Бежар су већ постали на известан пачин ’класика’, традиција. 
Мене је, рецимо, јако узбудила кореографија Мориса Бежара за Душанку Сиф- 
ниос -  чувени Равелов Болеро, који је за њу поставио. Она је то у  Београду 
одиграла поводом свога 20-годишњег јубилеја, а ја  сам данима била под утиском 
те поставке и њене интерпретације... Признајем да модерним балетима нисам 
тако одушевљена. Увек сам имала више афинитета за класичан балет на чијим 
сам основама и школована.”
(Јун 1991. године)
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ИГРА ШТО ЖИВОТ ЗНА ЧИ

Јованка Бјегојевић

Јовапка Бјегојевић  је рођеиа у Пр- 
њавору 1931. године. Школовала се у 
Београду код Радмиле Цајић и Миле- 
та Јовановића у чијој класи је завр- 
шила Балетску школу 1950. године, 
када је започела своју уметничку ка- 
ријеру главном улогом у балету Ба- 
лада о јед н о ј средњовековној љуба- 
ви  Ф. Лотке. После свог првог успеха 
на сцени Народног позоришта у Бео- 
граду следи Одета у Лабудовом јез- 
еру, затим Симфонија, Јоланда Кало- 
мириса, Кинеска прича Барановића, 
Ромео и  Јулија Прокофјева и др.

Од 1956. до 1959. године Бјегоје- 
вићева је првакиња у трупи познатог 
француског играча и кореографа, 
Жана Бабилеа, где наступа у класич- 
ним и савременим балетским делима. 
11аредних петнаест месеци она је при- 
мабалерина у трупи Борованског у 
Лустралији, где тумачи традициона- 
лне улоге у класичном репертоару - 
Лабудово језеро, Силфиде, Зачарана 
лепотица, Жизела и др.

По повратку у Београд Бјегојеви- 
ћева наставља да игра своје улоге у 
класичним балетима упоредо са но- 
вим креацијама уД вобо ју  Танкредии  
Клоринде де Бамфилда, Чудесном 
мандарину Бартока, Трилтихону Ко- 
њовића за које добија 1962. године 
највишу републичку, Седмојулску 
награду.

Затим остварује и Одилију у Лабудовом језеру, те главне улоге у Пепељузи  Прокофјева, 
Напуштеним Келемена, Х уану од Царисе Ека, Голему Барта, Звезданом к р угу  Албинонија- 
Пендерецког, те балету Птицо, не склапај своја крила, који је специјално за њу написао 
композитор Енрико Јосиф. Наступала је на позорницама Европе, Аустралије, Јапана, Блиског 
истока играјући у кореографијама чувених светских балетских мајстора и наших најзначај- 
нијих кореографа као што су Пиа и Пино Млакар, Нина Кирсанова, Вера Костић, а највише у 
поставкама Димитрија Парлића.

Бавила се педагошким радом као редован професор Факултета драмских уметности у Бео- 
граду. Од 1994. године је директор београдског Балета.
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Више од две деценије Јованка Бјегојевић је поклањала публици из многих 
крајева света истинске уметничке доживљаје дубоко хуманим порукама своје 
игре, не дозволивши ни једиог тренутка да занатско мајсторство надвлада ис- 
крена осећаља... Њен уметнички пут био је прав и горд. Увек строга према себи, 
а тек онда према другима, бескомпромисна, изузетно предана балету, у којем је 
на сцени доживљавала стрепње, надања, љубав и мржњу, као и срећу, које се у 
свакидашњем животу намерно одрекла, опа је поклонила себе игри, која за њу 
живот значи.

И прво радозиало питање: Одакле девојчица из малог босанског градића, Пр- 
њавора, у балету?

”Тачно је, каже Јованка Бјегојевић, да сам рођена у малом босанском месту 
Прљавору, али је чудније од тога да сам ја, баш у мом родном граду, као сасвим 
мала девојчица први пут заиграла пред публиком. А то да у оквиру једне при- 
редбе одиграм соло балетску тачку припремала ме је извесна госпођа Хартман, 
чланица 'Кола српских сестара’. То женско друштво бавило се хуманитарним 
активностима, и ето, организовало је културни живот за Прњаворчане.

Данас верујем да највећи део оних који су ме у том тренутку посматрали пре 
тога никада није ни чуо да постоји нека позоришна уметност, која се зове балет. 
Ја сама нисам била свесна шта сам то изводила. Али, ипак, држим до тог свог 
прњаворског дебија, јер сам излазећи пред публику осетила једно необичпо сна- 
жно и чудно узбуђење, које је од тада остало у мени заувек. То увек понављам 
да га осећам и данас када год пожелим да се изразим покретом и да се бавим 
игром. Обично кажем да ме је још у Прњавору шчепала судбина и чврсто држала 
да не скренем са стазе коју је она одредила. И када сам много пута у животу, у 
одређеним пригодним околностима, мислила да је моја балетска епизода завр- 
шена, судбина ме је преко својих изасланика, особа које су ме познавале и во- 
леле, враћала на пут игре, тако упорно и дуго све док нисам тај пут поистоветила 
са својим животним путем. И ето тако проиграла цео свој живот.”

Шта је пресудно утицало да балет постане ваше животно опредељење?
”На моје животно опредељење темељно и стварно је утицао сусрет са Рад- 

милом Цајић. Читав низ случајних, чудних, срећних околности, или, игра моје 
судбине, довела ме је у њен балетски студио у једном страшном, ратном времену. 
Радмила Цајић није била играчица класичне балетске формације, али је била 
снажна уметничка личност. Покрете своје игре градила је на техници модерног 
балета. Учила је код Мери Вигман и Курта Јоса. Као педагог она је схватала 
потребу и важност класичног играчког образовања, као најбоље основе за сваки 
играчки израз. И трудила се да нас што пажљивије и што потпуније упути у 
технику класичне игре. Веома је значајно што је она била особа ретке интелек- 
туалности, која је своје знање, иитересовање, свој труд, усмеравала ка ствараљу 
лепог, доброг и вредног у човеку и за човека. Још је важније што је она тежила 
да та своја схватања пренесе и на нас, мале, које је чувала и водила са собом као 
своју рођену децу. За оформљење мог људског и играчког бића Радмили Цајић 
дугујем неизмерну захвалност. Она је знањем, љубављу и стрпљељем успела да 
отвори моју душу, да ослободи моју машту и оно дотле заробљено осећање да 
претвори у покрет, којим и без речи, игра може и мора да говори. Кроз своја 
кореографска истраживања упућивала ме је у свој приступ стварању игре. Учила 
ме је да се послужим играчком техпиком да бих показала духовну вредност игре, 
њену лепоту, моћ, мисаоност, садржајност и ја сам прихватила тај њен приступ 
игри. Он је постао и остао осиов на којем сам градила своју играчку интер- 
преатацију током целог свог играчког века.

Када је у првим годинама слободе Радмила Цајић тРагично преминула по- 
желела сам да то буде и крај мога бављења игром. Али судбина ми није доз- 
волила да утекнем. Године 1947. отворена је школа са називом ”Балетска школа
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при Народном позоришту”. Мене је на аудицију у школу одвела једиа од учепица 
Радмиле Цајић1, тада већ чланица Народног позоришта, која ме је из тог периода 
добро познавала. На тој аудицији ја сам што због показаног знања, што због 
накупљених година, примљена одмах у четврти разред.

Систем овог школовања је почивао на одређеном плану и програму, чије 
остварење кроз наставу, учењс и свакодневио вежбање је требало и морало да 
обезбеди професионалне играчке кадрове. На жалост, само после две године рада 
ове школе почеле су, по мом мишљењу,несувисле реформе, које су наметали они 
за које ни вишевековна васпитно-образовна пракса, потврђивана на свим стра- 
нама културног света, није значила баш ништа. Отварање, па одмах после го- 
дину дана укидање Одсека за балет на Позоришној академији, довеле су ме 1. 
децембра 1950. године у Народно позориште у Београду и од тада се мој про- 
фесионални живот одвија јавно, на сцени, пред публиком и познат је.”

Поседујући изванредие физичке предиспозиције Јованка Бјегојевић је првим 
корацима на професиоиалној позорници показала да има кристалио чисту кла- 
сичну балетску технику, изванредно грациозних развојних лииија, лепих ско- 
кова и окрета, коју ће зналачки користити у свом својим остварењима. Но, кла- 
сична балетска техника је била и остала само једна компопента у игри иаше 
истакнуте уметнице. Иако је остала легендарни Бели лабуд, који је узбуђивао 
својом префињеном лиричношћу, иако је као Црни лабуд успела да својеврспом 
индивидуалношћу превазиђе традиционалну концепцију ове виртуозне улоге, 
мада је знала да буде љупка и неземаљски ваздушаста као Ж изела или Силфида, 
лепршава и технички бравурозна као Аурора, Бјегојевићева није исцрпла своју 
уметничку личност у класичном балету. Традиционални класични балет је за 
њу био неопходна и незаменљива школа. Јер, као што сликар у свом образовању 
не може заобићи Леонарда да Винчија или Рубеиса, а музичар Баха или Моцарта, 
тако ни балетски уметник у свом школовању не може ничим надокнадити 
класичну играчку технику.

"Сматрам да свака балерина која ’држи до свог рапга’ мора играти класичан 
репертоар, али у њему нисам никада у потпуности исказивала своју личност ни 
у изразу, ни у форми” - рекла је још пре двадесетак година Јованка Бјегојевић, 
те је занимљиво сазнати какво је данас њено мишљење о класичном балету и 
његовој будућности на крају овог века.

”Мислим да се класичан балет односио наслеђе које представљају највећи 
академски класични балети, настали у другој половини XIX века, морају чувати. 
Чини ми се да би супротно било исто тако као када би се у музејима уништило 
све што припада прошлости, а излагала искључиво дела савремене уметности. 
Но, напомињем да као што мислим да оперу данас треба изводити само када то 
чине сјајни певачи, тако исто класичне балете вреди играти само када се може 
обезбедити врхунска интерпретација.

Међутим, оно што је неопходно потребно не само за играње класичног репер- 
тоара, него и за играње најсавременијег балета (а то је у пракси доказано) је 
поштовање класичне школе или класичне технике. Та класична школа је нај- 
старија. Њ у је зачео Луј XIV, 1661. године и од тада се она непрекидно развија и 
обогаћује новим техничким дометима. На основама, које је он поставио - пет 
позиција и основно правило en dehors (стопала у поље), је изграђен читав систем 
покрета. Тај систем је не само најстарији, него и најсвеобухватнији систем телес- 
ног кретања. Он је заиста темељно истражен од стране балетских професио- 
налаца у погледу онога што је тело у могућности максимално да уради, а да се 
при томе играчи не повреде.

1 Др Славија Ивковић-Маренић, која је  бнла чланица београдског Балета од 1947. до 1950. године
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Када је тај систем унет у представу, у уметничку сценску форму, у виду 
великих класичних балета XIX века јавили су се отпори према супериорности 
форме на рачун садржаја. Сви су то звали леп призор за очи, али у томе није 
било ничег истински уметнички узбудљивог, уколико се сама техника не сма- 
тра узбудљивом.

Исидора Данкан се успротивила томе и повукла је за собом многе изузетне 
играчке и кореографске таленте. На пример, младе руске балетске уметнике, које 
је импресарио Дјагиљев повео са собом на Запад. То је резултирало великим 
успехом сезона "Руских балета” у Паризу и поновним покретањем балета у 
Француској, који је био после револуције из 1789. године и свих великих друш- 
твених промена, које су се догодиле на Западу, готово замро. Преживео је у 
Русији и тамо прерастао из академске класике у модеран балет, уз поштовање 
тежњи Исидоре Данкан да се игра ослободи, да јој се врати духовност, мисао, 
смисао и садржај.

Од тада су се развиле многе школе такозване модерне игре међу којима је 
Марта Греем створила једну од најчувенијих у свету. Она је својевремено из- 
ричито забрањивала својим играчима да уче класичну игру, тј. класичну тех- 
нику, јер је сматрала да је то нешто потпуно страно њеном начину изражавања, 
те да она са таквим људима, који познају и играју класику, не може стварати 
своје балете. Током дугогодишње праксе од неколико деценија и Марта Греем, а 
да не говорим о другим савременим кореографима, је схватила да је баш та кла- 
сична школа најмоћнија школа, најбоља припрема за апсолутно сваки приступ 
игри. Наравно, под условом да је то добра школа. И данас сви играчи, било да се 
ради о трупама које негују неки афрички смер игре или америчку џез игру или 
класични балет или модерну игру, сви данас уче и вежбају класичан балет као 
најбољу техничку основу.”

Однегована на најбољим традицијама класичне школе Јованка Бјегојевић је 
тек у модерном балетском изразу исказала до краја своју изузетну уметничку 
индивидуалност.

Иако је тешко набројати све њене улоге у савременим балетским делима, 
неколико од њих спадају у најбоља остварења у нашој балетској уметности уоп- 
ште. То је, пре свега, креација Амазонке у де Бамфилдовом Двобоју. У овој улози 
она је испољила зачуђујућу снагу и оштрину покрета и скокова у ратничкој 
игри, а затим топлу женственост у завршном дуету - пред погибију. У Мено- 
тијевм Себастијану она је заиграла пуним заносом, хитро и љупко у играма са 
партнером и дубоко потресно у солистичким деоницама магијског рањавања, у 
којима је драматичност њене игре достигла несвакидашње и непоновљиво по- 
тресне акценте.

У савременом балетском дуету Звездапи круг Бјегојевићева је са истаначеним 
смислом за камерну балетску визију дочаравала пластичним прегибима тела 
истинску снагу романтичног љубавног заноса. Њена Краљица у Хуану од Ца- 
рисе је оличење племенитости и достојанства, док скромна јеврејска девојка у 
Голему, у поступној драмској градацији, израста у националну хероину чудесне 
снаге.

Домаћи балетски репертоар је у Јованки Бјегојевић нашао преданог и иа- 
дахнутог тумача. Од Баладе којом је као осамнаестогодишња девојка почела свој 
уметнички пут, преко изванредне интерпретације негативног карактерног лика 
у Кинеској причи, до меких и узбуђујуће заталасаних линија у Триптихону она 
је непрестано тежила да наша националиа балетска остварења оплемени искре- 
ним осећањима и учини занимљивим и уметнички вредним не само нашој, већ 
и иностраној публици. У тим настојањима њен значајан успех је игра у Келе- 
мановом балету Напуштене, у кореографији Димитрија Парлића, делу које у 
сваком погледу остаје за сада тешко превазиђени домет у нашој балетској умет-
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ности. Исто тако се предала улози Жене у балету Птицо, не склапај своја крила 
и како је сам рекла играјући ову улогу даривала Терпсихориној уметности саму 
себе.

Непроцењиво искуство стекла је Јованка Бјегојевић играјући на матичној 
позорници и у чувеним балетским трупама у свету. То искуство јој омогућава 
да ауторитативно расуђује о балетској уметности и балетским уметницима:

”Када год говорим о балетској уметности или кадаразмишљам о њој, не могу 
а да не почнем од свога става до кога сам дошла кроз све те силне године рада са 
многим великим балетским уметницима, кореографима, педагозима, играчима: 
балетска уметност је апсолутно неупоредива, по својим безбројним специфич- 
ностима, са било којом другом уметношћу. То, можда, има призвук теоретисања, 
али то је апсолутна пракса, која се потврђује у сваком виду балетске игре однос- 
но уметничке игре уопште.

Стално истичем да је игра права, истинита, тек онда када се људско тројство, 
значи дух, осећања и тело, нађу у врхунском складу. Ни једна друга уметност не 
тражи такво ангажовање целог човековог бића. Нико, на пример, најсјајнијег 
музичара не гледа како изгледа. Није битно да ли му је тело складно, јер је 
најважније оно духовно, оно освешћено, које произлази из његовог музицирања. 
То се односи и на оперске певаче. Често гледамо певачицу, која је грандиозних 
димензија, а при томе пева неку умирућу Мими или Виолету, а сама изгледа 
тако да би од залиха могла да живи још пола века...

Балетска специфичност од уметника тражи и физичку лепоту. Често то и 
овако кажем: музичар - виолиниста прво научи да свира, сјајно да свира, па му 
онда купе "страдиваријуса”, а у балету мајка мора да роди "страдиваријуса” и 
доцније да га одведе у школу, да ”просвира”. Наравно, да то треба да буде права 
школа за "страдиваријусе”. Мати може да роди многе уметнике, али она рађа 
само балетски таленат, а то је разлог једини, први и прави да га упише у школу, 
и тек после низа година, веома напорног учења, тај таленат може да постане 
балетски уметник.

На души ми је много тешко и зато хоћу да кажем и ово: Сви ти други умет- 
ници, од којих су неки имали школу, а неки нису, а доспели су у врхове својих 
уметности, могу, без обзира да ли су отишли у пензију или не, до краја свог 
живота да се баве својом уметношћу. Ми то, на жалост, не можемо...”

С обзиром на тројство (мисао, дух, тело), о којем често говори, од посебног 
интереса је излагање Јованке Бјегојевић о припремама њених многобројних уло- 
га:

”У животу сам играла различит репертоар: традиционални, савремени, до- 
маћи, од чега је понешто била и моја креација. Када кажем креација онда мислим 
на праизвођења односно случајеве када је кореограф са мном први пут уопште 
радио једну своју поставку.

Када се радило о традиционалним балетима и улогама у њима, онда је тра- 
диција веома обавезивала на одређени ниво, који се односио и на изражајну и 
стилску и на техничку страну игре. Увек сам се трудила да, поштујући тра- 
дицију, која је доспевала до мене, ипак дам себе кроз све то. У балету се никако 
узор не сме узети као форма, као савршен начин игре. Ево примера. Једанпут сам 
видела једну младу немачку балерину како игра апсолутно истоветно по форми 
као чувена совјетска балерина Галина Уланова. И док смо гледали Уланову ди- 
вили смо се њеним специфичним покретима, који апсолутно нису били уоби- 
чајени, посебно у одређеним улогама, на пример, у Жизели. А ова млада бале- 
рина, Немица, која је покушала да то исто тако одигра била је управо смешна. То 
је била карикатура, јер оно што је било духовно, што је стимулисало Уланову 
да игра баш тако, да се баш тако покретом изрази, ова млада балерина није могла
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да пренесе, да усвоји. Она је само преносила форму, а онда је и она постала 
лажна.

Традиционални балет ме је обавезивао, те нисам могла да тражим своју фор- 
му, али сам се трудила да ту форму, коју сам морала извести, обогатим неком 
својом концепцијом. Тражила сам одговоре зашто напред, зашто назад, зашто к 
њему, зашто од њега - зашто брже, зашто спорије, зашто поглед лево, а зашто 
десно... Трудила сам се, једноставно да то оправдам једном причом, која мени, 
додуше, није испричана када сам учена тој кореографији, него сам само поку- 
шала да на неки начин оправдам сва та кретања, која би се могла извести и без 
икаквог унутарњег подтекста. Тако се, наравно, не понашају све балерине. Ја 
једноставно нисам могла друкчије, морала сам да нађем оправдање зашто то тако 
радим.

Сећам се примедбе једне особе, која је била редован посетилац балетских 
представа. Она се једанпут веома зачудила брзиии игре у једној мојој улози. 
Рекла је да је мислила да сам по темпераменту јако спора играчица и да није 
очекивала да, рецимо, тако брзо одиграм један пасаж. А ја сам одговорила да сам 
то морала тако да уради, јер је улога то тражила, јер је ситуација била таква. 
Радило се о једном тренутку страха у улози, а то ме је једноставно натерало да 
из себе извучем брзину, која није била виђена у другим мојим улогама или 
уобичајено у мојој игри.

Без обзира о каквој се улози радило увек сам се трудила да играјући их будем 
само своја. Стога ми и јесте најдража похвала коју сам добила приликом гос- 
тивања у Совјетском Савезу, када су критичари написали да је Уланова донела 
свог Лабуда, Плисецка свог, а гошћа из Југославије свог Белог лабуда.”

А када се ради о балетским ликовима који су специјално прављени за Јованку 
Бјегојевић?

”Ту сам, морам да кажем, имала доста среће са кореографима са којима сам 
радила, јер су уважавали мој приступ игри, поштовали су моју жељу да игра 
буде осмишљена, да буде оправдана. Био је то уствари заједнички стваралачки 
рад, и кореограф и ја смо тражили играчки покрет који одговара баш мом начину 
изражавања. Мислим да је то веома важно. Кореограф, наравно, мора у својим 
рукама да држи све елементе који чине представу, али је врло битно да допусти 
играчу да изрази своју тежњу понекад и неком својом идејом, нским својим 
покретом. А кроз те своје покрете ја  сам опет трагала за причом, за идејом, за 
расположењем, за односом према партнеру, према целом балету уопште, према 
његовом садржају, ако је постојао. Ако се радило о балету атмосфере, који нема 
буквално испричан садржај увек сам имала и у таквим балетима своје зашто и 
звоје зато.”

Има ли разлике између наших и иностраних кореографа у том погледу?
”Од свих кореографа са којима сам радила (и страних и домаћих) Димитрије 

Парлић ми је давао највише слободе у моме тражењу извора покрета и можда је 
на тај начин добијао од мене највише и у изразу. Но, када сам радила са другим 
кореографима у животу, који ми нису дозвољавали толико слободе, то је чинило 
од мене снажнију и свестранију играчицу. Јер, природно је да човек када сам 
тражи покрет онда га тражи у областима које су њему блиске, иде оним путем 
који њему погодује, а када кореограф постави строго своју ковдепцију представе 
и иде својом одређеном линијом, коју је он замислио, независно од играча и 
инсистира на томе, овда он обавезује играча да баш то изведе, без обзира да ли 
то њему највише одговара.

Први пут када сам ступила на сцену Народног позоришта у Београду играла 
сам у Балади о једној средњовековној љубави у кореографији Пије и Пина Мла- 
кара, делу које је већ било извођено на нашим и иностраним сценама, те овен- 
чано значајним међународним наградама између два светска рата. Млакареви су
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били веома строги у смислу својих захтева и то су остали до данашњег дана. 
Нумере у овом балету су биле јако дугачке, било је у њима покрета који ми баш 
нису одговарали, али ја  сам била веома дисциплинована.

У животу сам играла доста класике, нарочито у Аустралији, за разлику од 
Француске где су рађени балети специјално за мене. Тако је Ж ан Бабиле за мене 
поставио три балета: Песак, Набуко и Креације. У тим балетима, које сам играла 
са њим и Сендерсом и Каљужним, он је желео да извуче неке моје специфич- 
ности. И у томе је успео.”

Јованка Бјегојевић је играла са много партнера, познатих балерина и играча
- и наших и страних. О њиховом утицају на њену игру она каже:

”Улога партнера у сваком мом играчком остварењу била је необично и више- 
струко важна. Никада нисам прихватила партнера као 'снагагора’, без обзира 
колико је он морао да буде увек спреман и вичан и да ме успешно подигне и да 
ме правилно и чврсто држи, док ја  изводим своје техничке задатке. Сматрала сам 
да дуетна игра мора да буде, и у традиционалним класичним и у модерним 
балетима, заједнички домет. Да мора да буде резултат обостраног знања и умења. 
И то и у техничком, и у стилском, и у изражајном погледу.

Балерина не може да покаже своје опште и посебно умеће, ако њен партнер 
није упућен и спреман да јој помогне у њеном извођењу кореографске концеп- 
ције. И то у свим нијансама њеног кретања. Како је музика основни елемент игре 
на којем се заснива техничка, стилска и изражајна изведба, то је заједничко 
схватање музике оба партнера у дуетној игри од апсолутне важности. Требарећи 
да постоји међусобна инспирација и то не само међу интерпретаторима главних 
улога у једној представи, него је значајан њихов утицај на окружење, балетски 
ансамбл. Врло се често примети да једна одлична балерина, гошћа, тако надахне 
ансамбл да он у једној таквој представи постигне неочекиване и сасвим несва- 
кидашње квалитете у игри.

Када већ говорим о утицајима, наравно, оних бољих, искуснијих, признатих 
на млађе колеге, мислим, да је веома важно за сваки балетски ансамбл и за ње- 
гове солисте да што чешће долази до гостовања било солистичких, било груп- 
них, те добрих ансамбала, јер се једино тако - мерењем, упоређивањем са добрим 
ансамблима - може установити своја сопствена вредност: било да се потврђује 
знање, било да се спознају недостаци. Отвореност према добирма, према бољима 
од себе, је прави начин постизања калитета целог ансамбла, стиџања нових зна- 
ња, стварања укуса, мере за праве, истинске вредности.

Прва моја улога, улога Књегиње у Млакаревом балету Балада о једној сред- 
њовековној љубави, имала је једну секвенцу коју сам играла са својом старијом- 
колегиницом у то време искусном, познатом београдском балерином, Вером Кос- 
тић. Ја сам била млада Књегиња која, играјући се са својим пажем, у одсуству 
свога мужа, долази са њим у неке, рецимо тако, недозвољене контакте. Одмах 
после тога наступа њена односно моја Савест. Та игра је била постављена ”мла- 
каровски”, што значи са врло много тешких елемената, са компликованим пок- 
ретима, имала је трајност, изузетну трајност, као све Млакарове ”нумере” и заис- 
та је представљала праву борбу са сопственом савешћу. То је искуство за мене 
било врло вредно. У току игре требало се уздићи на ниво једне искусне балерине 
и моћи са њом ”изаћи на крај” уметнички, садржајно, мисаоно, како је то зах- 
тевала Млакарева кореографија.

Неколико година касније играла сам у балету Кинеска прича. Ту сам поред 
осталог имала један дует, један сукоб са главном личношћу балета, коју је иг- 
рала Рут Парнел. То је била млада, невина кинеска девојка, а ја  сам играла сил- 
ницу, тровачицу, која је хтела да јој отме њено рођено дете и на тај начин пос- 
тигне своје циљеве. И тема балета, и игра са Рут Парнел, која је опет, као сво- 
јевремено Вера Костић, била од мене балетски искуснија, и представљала је
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значајну личност београдског Балета, била је веома важнаи сама по себи је била 
врло тежак задатак, који сам морала да савладам. Морала сам да у тој игри по- 
кажем достојну висину и изражајност, у техничком и сваком погледу у односу 
на своју партнерку.”

На питање шта би радила да није постала балерииа Бјегојевиева има заним- 
љив одговор:

”Ја мислим да свако дете које полази у балетску школу никада то не чини да 
би било учитељица балета, већ да би играло, да би стало на сцену, да би обукло 
костиме, попело се на прсте... Нисам била толико очарана балетом, и нисам има- 
ла никакав узор у детињству. Али сећам се да ме је Радмила Цајић, да би ме 
привукла да долазим у балетску школу, одвела у Народно позориште да ми по- 
каже Наташу Бошковић, нашу највећу, праву балерину, која је те вечери играла 
Жизелу. Ја сам за цео живот запамтила ту Жизелу. Тада, наравно, нисам ништа 
знала о балету. То је било прво виђење позоришта у моме животу, први улазак 
у позориште. Снажно сам запамтила ту њену игру да сам после целог живота 
пропитивала старије колеге, који су играли са њом, да ли је то заиста тако било. 
Посебно сам о томе увек испитивала Симу Лакетића.

Да ли зато што сам имала такве значајие сусрете у току свог нередовног 
школовања, који су ме упућивали на нешто више од саме технике, саме форме, 
или због тога што сам у игри тражила неке даље, неке шире захтеве, увек сам 
имала интересовање и за саму кореографију. Направила сам неколико покушаја. 
На жалост, чак и када су ми ту и тамо понекада нешто понудили на том плану, 
по мом изласку из позоришта, по завршетку моје играчке каријере, ја  сам увек 
говорила: ”Па са ким би ја то требало да радим?” сећајући се колико сам ја  била 
предана радећи, на пример, са Митом Парлићем. Да је он рекао до поноћи, ја бих 
пробала до поноћи. Да је рекао сад на главу, ја  бих сад на главу. Мени је могло 
чак и нешто да се не свиђа, али ја  сам то пробала увек пуном својом могућношћу, 
јер знам да кореограф апсолутно не може да види своју идеју, ако му је играч не 
покаже. И увек сам говорила да нема тог кореографа који може да буде добар 
кореограф, без доброг играча, нити може и најбољи играч да покаже своје вред- 
ности, ако нема добру кореографију. То кореографско интересовање увек је у 
мени некако постојало, па и дан данас када неку музику чујем, размишљам о 
новим стварима, али без икаквих услова да се тим истински позабавим.

Ни педагошко интересовање у мени никада није било запостављено. То је 
исто нешто чему сам се ја предавала од младости. Још као активна балерина у 
својој пуној зрелости, спремала сам, рецимо, Лидију Пилипенко да игра у Д он  
Кихоту. То је многима било несхватљиво. Говорили су: ”Шта је њој? Шта она која 
је сама играчица себи гради конкуренцију?” А после су сви сматрали да Лидија 
никада није тако играла, као када сам је ја  спремила. То су, ето била моја инте- 
ресовања која и дан данас постоје.

Мислим да ме је судбина шчепала у детињству, а ја се никада нисам оду- 
пирала тој судбини. Нисам била страшно амбициозна балерина, већ сам у свом 
животу једноставно слушала људе, који су ми поверавали професионалне за- 
датке и тежила сам свим својим бићем да оправдам то њихово поверење. Што се 
самог балета тиче да нисам свој таленат доказала на сцени, да нисам своје знање 
и умење потврдила, никада не бих могла ни да помислим да се било чиме другим 
бавим у оквиру балетске уметности. Јер је у балетској уметности све засновано 
на искуству, на практичном знању. Нико не може да се бави кореографијом ко 
не познаје покрет. То се из књига не учи, јер то је једна практична професија у 
целини. Чак и када се говори о теорији, када се говори о историји, о крити- 
чарском раду, о руковођењу балетским ансамблима, неопходно је детаљно поз- 
навање праксе, а да не говорим о префињеном, духовном познавању игре.
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То што се ја не бавим кореографијом разлог је што једноставно немам с ким 
да радим. Људи данас не схватају игру онако како сам је ја  схватила, не предају 
се игри онако како сам се ја  предавала, а ја проето не бих могла да замислим да 
радим са неким ко игра само да би показао технику. Људе који би радили као 
што сам ја радила данас не видим.

Што се педагогије тиче то јесте моја жеља, која је стално у мени, али је разлог 
зашто се не бавим тим позивом невероватно баналан: немам где да држим часове, 
јер студио немам. И то је разлог што се ни кореографијом, ни педагошким радом 
не бавим. А највише бих волела да узмем малу, чедну, чисту децу и да радим са 
њима онако како су са мном моји учитељи радили. Мислим да бих била кадра 
да им моје осећање и мој однос према игри пренесем.”

Јованка Бјегојевић се ипак бавила педагошким радом као редован професор, 
по позиву, на Факултету драмских уметности (Позоришној академији) у Бео- 
граду. Разлоге свога одласка са ове дужности она овако објашњава:

”Из Позоришта сам отишла 1975. године, јер сам у једном тренутку видела 
само безнађе. Ту нисам имала више шта да радим. И онда су ме позвали на Ака- 
демију да предајем предмет, који се звао ”Друштвене игре од XV до XIX века”. 
Значи стилска игра са костимом, поклони, понашање... Пошто је игра била про- 
извод целокупног друштвеног стања у тим временима, глумци су морали на- 
учити како да се крећу, како да играју друштвене игре, како да носе костим из 
наведених епоха. Колико пута сам гледала како нека глумица носи стилски кос- 
тим и трчи и маше рукама. То је, наравно, комично - права карикатура. Може у 
комаду постојати озбиљна, драмска сцена, али када глумица уз кринолину маше 
рукама, то је онда ужасно смешно. Стога је предмет ”Друштвене игре” за обра- 
зовање глумаца значајан.

Предавањем тога предмета сам се бавила док нисам дошла до пензије, јер ме 
је све то, без обизра што сам имала звање редовног професора по позиву (на 
основу тога сам могла да радим до 70 година) - није занимало. Од целог свог 
великог и широког знања, могла сам да користим само веома мали део. И ro- 
динама радећи само то осећала сам се незадовољном, јер нисам имала где да 
демонстрирам своју ширину у погледу балетске уметности и да је практично 
развијам.

Наша професија је апсолутно пракса у сваком погледу: не само када играмо, 
већ и када смо педагози, кореографи, чак и када смо административно руко- 
водство у балету. Јер, да би се направио распоред проба, онај који то чини, мора 
знати колико је времена потребно за ову, а колико за неку другу варијацију, 
дует, игру ансамбла...

Ако се неко бави балетском критиком и он претходно мора да буде у балетској 
пракси. Јесте, Исидора Секулић је писала сјајне критике због своје широке еру- 
диције, али то је друга ствар. Ако неко хоће да пише критике баш о играчима, 
мора да онда буде у томе, мора да је упућен у ствари, да практично познаје 
балетску уметност.”

О савременој балетској уметности у свету Јованка Бјегојевић има високо ми- 
шљење:

”Ми никада нисмо достигли перфекцију XIX века, али је балетска техника, 
чак и у односу намлађу генерацију, изузетно напредовала. Имала сам прилику 
да прочитам нека виђења савременог балета некада велике руске играчице Та- 
маре Карсавине. Она се, гледајући у својој старости шта све данас могу играчи, 
(била је позвана да реконструише неки стари балет), дивила њиховој новој тех- 
ници, иако је била једна од најчувенијих балерина из доба Дјагиљева. Она је, 
рецимо, креирала Златног петла, Петрушку, Силфиде...
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У свом професионалном животу увек сам имала своју идеју водиљу, али та 
моја идеја је некако бежала испред мене, а ја сам се силно трудила да је стигнем, 
али је никако нисам стигла. Побегла ми је... Остала је негде далеко колико год 
сам јој се примицала... Када сам пре неколико година гледала младе балерине у 
Њујорк сити балету и Америчком играчком позоришту, оне су играле чак изнад 
те моје идеје. Нисам могла ни да замислим да се може играти тако као што је 
играла, на пример, Александра Фери. Било је то такво савршенство. Пре свега, 
она је поседовала урођене могућности тела, које су биле неограничене у погледу 
висина, брзина, свих димензија покрета. На ту њену урођену предиспозицију 
надовезало се знање, које је ову балерину довело до такве уметности, која је 
превазилазила моју визију игре. То сам уочила и код чланова ансамбла. видела 
сам да сви они знају ко су и шта су, шта то они играју, зашто они то играју - што 
се, на жалост, често не може срести.

Играчка уметност уопште, и балет као њен део, у свету је прошао кроз све 
фазе кроз које се иначе уметност развијала. Све, па чак и постмодериизам и 
минимал арт, који се, на пример, сводио стварно на минимум покрета. Гледала 
сам у Паризу једну кореографију Мерса Кенингема у којој играчице нису дизале 
руке више од рамена, то је била максимална висина. Трећа позиција није до- 
лазила у обзир - једноставно она не постоји. Њихова тела била су искључиво en 
face и кретала су се мало лево, мало десно и то је трајало у бесконачност и било 
је ужасно!!!

Данас ми се чини да је сасвим савремен, а необичан, приступ игри који се 
развија у Француској. По мом мишљењу то је нешто сјајно. То није никаква 
прича, а када гледате наступ појединих француских савремених трупа имате 
асоцијације на сам живот и то кроз покрет у игри. Тај покрет показује да је игра 
моћна и да је права ствар када она код човека, који је гледа, изазива асоцијације, 
приморава га да не гледа пасивно, већ да активно у њој тражи смисао (шта све 
то може бити, а не мора, зависи од нас самих).

Сећам се да су у једној француској трупи играли три мушкарца и једна жена; 
она проба да игра са једним, па види да не може; онда са другим, па са трећим и 
опет не иде и све је увек исто; она тежи нечему што не може да нађе. А све то 
уопште није буквално речено. Али у сцени која траје отприлике један сат, сам 
откриваш велику животну муку у којој се бориш, бориш, без успеха. То се може 
спровести на милион начина, а да за цео живот ни до чега не дођеш... А све се то 
исказује игром, која је тако снажна...

Балетски покрет у класичној игри је апсолутно апстрактан, али када дође у 
руке правог играча, оног који је успео да споји мисао, душу и тело, тај апстрак- 
тан покрет говори. Један покрет сам за себе не може да значи много у класичном 
репертоару, у класичној лексици, али укупна варијација, укупни pas de deux мора 
донети одређено расположење, наравно, у добром извођењу. У модерној игри - 
игра се необичним начином, са страшно набијеном унутрашњом тензијом. Се- 
ћам се Прељокајеве мушке игре у дугачким капутима. Каква је то била фас- 
цинирајућа техника?!!”

Многе балерине пронеле су своју игру нашим сценама, али је мало њих пос- 
тигло да њихова игра заиста узбуди и нагна на размишљање. Мало њих је ис- 
пунило сцену неким необичним флуидом пре него што је направило и један 
једини играчки покрет. Ту магичну снагу истинског сценског уметника, ту уну- 
трашњу драматичност и осећајност поседују само они највећи. Управо ту снагу 
магичне играчке чаролије поседовала је једна од најистакнутијих уметница на- 
ше балетске позорнице уопште, Јованка Бјегојевић. Она је сваком делу које је 
играла давала печат своје личности, истовремено изванредно снажне и људски 
топле.

Шта је то водило ову уметницу ка врхунцима балетског стваралаштва?
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”Када кажем да сам проиграла цео свој живот ја  се не жалим, јер нисам свој 
живот жртвовала, већ сам га посветила балету. Мислим да се свако, уз мало 
напора, може одрећи у животу неких других иитересантних, па чак и потребних 
ствари, али ако нема урођеног уметничког талента, и  ако се не посвети раду да 
тај таленат докаже и покаже, никакве жртве неће обезбедити славу. Нисам била 
амбициозна да постанем славна. Само сам желела да што боље играм. Следила 
сам људе који су ми поверавали професионалне задатке и трудила се да их ус- 
пешно извршим. А у том циљу сам ангажовала цело своје биће, умно, духовно и 
телесно. И то трајно. Успех у проналажењу равнотеже у тим основним одликама 
људске природе, успех у постизању склада између мисли, духа и тела, пружали 
су ми увек неизрециво задовољство.

У почетку, у својим првим наступима, играла сам несвесно, инстинктивно. 
Али са знањем и искуством које сам годинама сакупљала, све сам више волела 
да играм и све сам свесније играла. Све сам сигурније и јасније, претпостављам, 
говорила својим покретом. Апстрактни језик игре, језик покрета, давао ми је 
слободу да изразим своје најтананије мисли. Колико је то што сам говорила 
покретом било јасно онима који су се налазили са друге стране рампе, то њих 
треба питати. А ја  сам волела да играм. Осећала сам вредност и моћ покрета. 
Сценска игра ми је омогућавала необичан, разноврстан, богат живот. Колико год 
ово банално звучи ја се ипак питам када бих и  како у нашој социјалистичкој 
стварности била принцеза да нисам била балерина... Иако се шалим, ја  мислим 
врло озбиљно. Увек сам врло искрено наступала.

Сва моја љубав и страст према игри не би ме никада извукла на сцену да није 
било публике. Публика је била крајњи циљ свих мојих напора и жеља. И пу- 
блици хвала што ме је подржала, што ми је остала верна од прве до последње 
представе. Ја сам срећна што никад нисам играла пред празним гледалиштем, 
нити пред незаинтересованом публиком.”
(Март 1991. године)
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ГАЗЕЛАБАЛЕТА

Душанка Сифниос

Душанка-Душкица Сифниос ро- 
ђена је у Скопљу 1933. године. Балет- 
ско образовање стекла је у класи пе- 
дагога Нине Кирсанове у Средњој ба- 
летској школи Л ујо Давичо где је ди- 
пломирала 1953. године. Још као уче- 
ница, од 1951. године, наступа у ма- 
њим солистичким улогама у Народ- 
ном позоришту у Београду да би убр- 
зо играла главне улоге у многим зна- 
чајним представама београдског Ба- 
лета. Са иностраним трупама Леони- 
даМјасина, МилорадаМишковића, са 
БалетомХХ века Мориса Бежара, гос- 
товала је у  многим земљама Европе, 
Африке и Јужне Америке, постижући 
изванредне успехе код публике и 
стручне критике.

Лепота фигуре и лица, префињена 
женственост, веома солидно изграђе- 
на балетска техника високих скокова, 
лирских развојних линија и брзих ок- 
рета, оплемењене несвакидашњом 
осећајношћу омогућиле су јој да ос- 
твари низ запажених креација класи- 
чног, а посебно савременог балетског 
репертоара. Она је младалачки устре- 
птала Еуридика у  Орфеју Стравинс- 
ког, нежна и прелепа Јулија у Ромеу 
и Ј ул и ји  Прокофјева, тајновито стра- 
ствена Девојка у Чудесном манда- 
ри н у  Бартока, раскошно сензибилна 
протагонисткиња у Болеру  Равела, 
девојачки смерна као Јела у Ђаволу 
на селу  ваздушаста Жизела... С обзи- 
ром на афирмацију стечену на дома- 

ћим и иностраним балетским сценама, у филмовима и телевизијским емисијама (Фантастичан 
дућан, На лепом плавом Дунаву и др.), она спада у најистакнутије балетске уметнице нашег 
поднебља. За њу је Морис Бежар кореографисао нову верзију Равеловог Болера, у  којој је 
постигла врхунске домете у игри бујне сензуалности и емоционалне истанчаности.

Мало ко је могао очекивати да ће та мршава девојчица, предугих руку и ногу, 
која се 1946. године уписала у балетску школу, постати једна од најистакнутијих 
наших балерина. Једино је њена професорка, Нина Кирсанова, осетила шта се 
крије у малој Душкици, како од милоште зову Душанку Сифниос1, која је после

1 Запис о Душанки Сифниос сачињен је  на основу нашег разговора обавЈБеног у мају 1974. године приликом обележавања
двадесетогодшпњице њеног уметничког рада После тога ретко смо се виђале, а због њене болести и дуже одсутности 
из земл>е, нисам била у могућности да са њом поново разговарам.
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контролног испита требало да заувек напусти бављење балетом. Искусна умет- 
ница - педагог је на своју одговорност, а са непогрешивом интуицијом, задржала 
Душанку у школи. И није се преварила - време је то показало.

Упорни рад, бескрајно понављање фигура, окрета, скокова, стрпљење, а пре 
свега, љубав према уметничкој игри, учинили су да Душкица буде запажена још 
као ученица, те је 1951. године ангажована као члаи балетског ансамбла Народ- 
ног позоришта у Београду. Тада је први пут заиграла иа овој сцени у pas de trois 
из првог чина Лабудовог језера. Била је предивна, тек расцветала, Ружа... Beh 
првим наступом скренула је на себе пажњу, јер је поседовала природне пре- 
диспозиције за балерину, које су биле готово идеалне: велики распон, дуге ноге 
и руке, крхку фигуру и љупко и лепо лице.

У почетку своје каријере Душкица се труди да истакне лепоту своје игре у 
чистим класичним и неокласичним формама. Тако у Орфеју Стравинског (1953), 
првој представи у Београду коју је Димитрије Парлић поставио некласичним 
плесним стилом, даје изузетно добру креацију Еуридике, која се памти посебно 
по изванредно складно и лепо одиграном дуету са Душаном Трнинићем, који је 
играо Орфеја. У тој игри лепота развојних линија и природна спонтаност њеног 
младалачког шарма освајала је гледалишта у земљи и иностранству. Исте годиие 
постиже још један успех: завршава осмогодишње балетско школовање у класи 
Нине Кирсанове.

Затим следе улоге у Силфидама, Копелији, Ромеу и  Јулији, Краљици острва, 
Ђаволуна селу и другима. У свима Душанка Сифниос испољава сигурно владање 
класичном балетском техником и природну спонтаност у пантомимском изра- 
жавању. Али, у том раздобљу, њеној игри још недостаје унутрашња драмска 
снага.

Чудесни мандарин Беле Бартока, изведен у Београду 1957. године, у корео- 
графији Парлића, пружа Сифниосовој нову шансу. Тај, тада савремени балет, у 
којем протагонисткиња готово цело време игра на сцени, Парлић је поставио 
веома инвентивно, омогућивши јој да покаже не само домете своје извођачке 
технике, него и своју способност за обликовање плесног и драмског ликаДевојке 
из полусвета, која поново доживљава готово заборављено осећање љубави. Овом 
улогом за младу уметницу почиње ново стваралачко раздобље. Њ ена креација 
Девојке добија веома похвалне критике и у земљи и у  иностранству. Тако, на 
пример, критичар Фељтона из Визбадена бележи: ”Бартокова витална и сензуал- 
на музика слала је своја ритмичка струјања, а Душанка Сифниос је тумачила 
плес, покрет, пантомиму - сликовито, фасцинирајуће, узбудљиво...”

Следе нови успеси. Њене интерпретације за време тада честих и  успешних 
гостовања београдског Балета у иностранству запажа познати играч и кореограф 
Леонид Мјасин, који је ангажује за традиционални Балетски фестивал у Ита- 
лији. Случај је хтео да је припремама играча за ту значајну балетску манифес- 
тацију присуствовао и Морис Бежар, који је управо оснивао своју трупу. Ње- 
говом за уметничку игру префињеном и зналачком оку није могла промаћи 
рафинираност линија у плесу Душанке Сифниос и она је 1960. године постала 
солисткиња новооснованог а доцније чувеног ансамбла БалетХХ века.

”Ташка срца сам напустила свој Београд - сећа се Душкица Сифниос. - Ко- 
лебала сам се да ли да прихватим овај ангажман и одем у Белгију. Но, убрзо сам 
схватила да играч савремених афинитета може веома много научити код Бежара. 
И отишла сам на годину дана, а остала сам десет, и у Белгији сам чак основала 
и своју породицу.”

У Бежаровој трупи је најпре наступала у П улчинели  Стравинског, затим у 
Орфеју, Берговој Материји, па у Кончерту Милоа, Укусу Пуерта, Бетовеновој 
Деветој симфонији, Кантатама Веберна, Жар птици и  другима.

”Радили смо с ентузијазмом до самозаборава - прича Душкица о првим го- 
динама рада код Бежара. - Многи од нас - било је тада тринаест националности 
у ансамблу Балет XX  века - нису чак добро знали француски и осећали смо се
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потпуно изгубљени и усамљени када нисмо били сви заједно на раду. А управо 
тај колективан рад је био посебна одлика Бежаровог стваралаштва. Он никада на 
пробу није долазио са готовом поставком. Најпре смо сви слушали музику, а 
затим заједнички истраживали који би кораци, покрети, највише одговарали 
идеји коју смо желели игром да изразимо. Скинувши са нас све традиционалне 
балетске реквизите, Бежар нас је приморао да до максимума упознамо изражајне 
могућности свога тела Били смо сви већ формирани играчи и  играли смо само 
рукама и ногама. А Бежар је од нас тражио да играмо сваким мишићем тела и 
лица и да у тој синтези налазимо нове домете у балетској уметности.”

У том раздобљу настала је и Бежарова прва верзија Равеловог Болера, који је 
специјално поставио за Душанку Сифниос. Радили су у једној малој балетској 
сали, стрпљиво и упорно. То је било нешто сасвим ново за нашу уметницу. 
Ритам су сугерисали готово једнолични покрети ногу, док су покрети руку, 
сасвим неуобичајено, требало да изразе мелодију Равелове композиције. Успех 
није изостао. Осаманаест минута напорне игре у једном исцрпљујућем, перма- 
нентном, крешенду издржала је Душанка Сифниос. Поступно је развијала своје 
покрете, од лаганог гибања шаке и руку до изванредно сензуалног и изражајног 
треперења целог тела, које поступно прелази у плесну екстазу, пуну истинске 
драматичности. Том сложеном, али и захвалном, играчком партијом Душанка 
Сифниос достиже своју пуну уметничку зрелост. О њој се сада више не може 
говорити само као љупкој, лепршавој и шармантној балерини, већ као о умет- 
ници која поседује изражајност и  импулсивност каква се ретко среће на балет- 
ским сценама света.

У трупи Мориса Бежара она бележи још један посебан успех. Игра II став 
Девете Бетовенове симфоније као класичан балетски дует, са једним од најис- 
такнутијих балетских уметника - Паолом Бертолуцијем, дугогодишњом звездом 
Бежаровог ансамбла. Тај дует Бежар је поставио у чисто класичном стилу, зах- 
тевајући од извођача максимум занатског знања. То је изискивало посебан на- 
пор, јер овај балет није извођен на уобичајеној позорници, већ искључиво у 
спортским халама, пред хиљадама гледалаца, што је самом делу и његовим про- 
тагонистима наметало осећај несвакидашње монументалности.

Искрено одушевљење Бежаровим идејама и доследност у њиховом тумачењу 
донели су нашој земљакињи симпатије у многим земљама. Критичар из Торина, 
на пример, поводом гостовања Бежарове трупе пише: ”Играчи Мориса Бежара 
покушали су да створе везу између игре и драмске уметности, а ако су у томе 
успели заслуга у првом реду припада Душки Сифниос, тој газели балета, која 
игра толико надахнуто...” Париски вечерњи лист бележи о једном наступу Ба- 
лета XX века: ”Петнаест позива пред завесу Душки Сифниос и  Морису Бежару, 
док је 1500 гледалаца раздрагано аплаудирало читавих десет минута, сведоче о 
успеху гостовања...”

После десет година рада у Бежаровом ансамблу Сифниосова 1970. године пре- 
лази у слободне уметнике и даље повремено наступа у Балету XX века, ради са 
Деларом у Италији савремене балете Крик, Стрес и  друге и снима за филм и 
телевизију.

Како никада није потпуно прекинула везу са матичном кућом у Београду 
(често је наступала са београдским Балетом приликом његових гостовања у иио- 
странству) Душка Сифниос се лако враћа 1972. године у Београд где игра свој 
пређашњи репертоар и приказује београдској публици своју врхунску креацију 
у Болеру.

У сезони 1973/1974. Душанка Сифниос игра у Абраксасу Вернера Ека, који на 
београдску сцену поставља чувена француска балерина Ж анин Шара. Заним- 
љиву улогу фаталне жене - Архиспозе, која се у свим временским епохама на- 
меће Фаусту, онаје играла заводљиво, уз раскошну лепоту својих линија, окрета 
и скокова, супериорно владајући сценом.

Приликом припрема за прославу двадесетогодишњице уметничког рада 1974. 
године, Душкица је изјавила: ”Иако сам веома реална у односу на своје могућ-
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ности, знам да још могу и морам да играм. Тешко се оставља овај позив, без 
обзира што је прошло две деценије рада. Игра, уметничка игра је као дрога, 1 ад 
је једанпут окусиш, ту магију не можеш лако оставити. Но, свесна сам да године 
иду, да сам све потребнија својој деци, па ћу зато, вероватно, касније размишљати 
о педагошком раду.”

О прослави двадесетогодишњег јубилеја Душанке Сифниос, одржаног 23. ма- 
ја  1974. године, на сцени Народног позоришта у Београду, забележила сам у лис- 
ту Борба од 27. маја 1974. године, под насловом Публици београдској\ најдражој... 
ове редове:

”3а представу којом је обележила две деценије уметничког рада, Душка Сиф- 
ниос, једна од најистакнутијих југословенских балерина, одабрала је дела која 
је током своје играчке каријере највише волела. Бартоков Чудесни мандарин у 
кореографији Димитрија Парлића донео је уметници многа признања и у земљи 
и у иностранству. Њ ена Девојка и на јубиларној представи, као и на многим 
ранијим, зрачила је искреношћу, коју је уметница изражавала својим гипким 
телом у безброј складних линија, које су узбуђивале својом ненаметљивом сен- 
зуалношћу.

Прво извођење балета Смрт Изолде које је на мотиве увертире и  прелида 
Вагнерове опере Тристан и  Изолда поставила Вера Костић, омогућило је Душки 
Сифниос да искаже лиризам свога играчког дара. Кореографија Вере Костић, 
заснована на најбољим компонентама савременог неокласичног балетског с ги- 
ла, посебно занимљива у ваздушним комбинацијама и игри на тлу, имала је у 
Сифниосовој и њеном партнеру Боривоју Младеновиу врсне интерпретаторе. 
Иако смо на тренутке имали утисак да овај дует неоправдано дуго траје, про- 
тагонисти су својом техничком сигурношћу у извођењу маштовитих играчких 
композиција, као и складношћу емоционалног израза успели да основни логив 
овог камерног балета: ”Душа - то може бити двоје” упечатљиво искажу.

Бежарова верзија РавеловогБолера није означавала само врхунац вечери, "ећ 
и извођачке уметности слављенице. Са сигурношћу можемо тврдити да креалија 
Душке Сифниос у овом балету представља прави бисер у савременом играчком 
свету. Она није била само изврстан интерпретатор Бежарове надахнуте корео- 
графије, већ је управо својом зрелом играчком личношћу, у којој су се стекле и 
искуство и лепота и префињена сензуалност, успела да кроз уметнички обли- 
кован покрет изрази целу себе. Од првих трептаја руку, преко лаганог гибања 
тела, до играчког заноса који је прелазио у екстазу, Душка Сифниос је следила 
Равелову мелодију и својом игром пуног срца, не штедећи ни атом снаге, да- 
ровала гледаоцима изузетан доживљај какав се ретко памти на београдској по- 
зорници.

Стога су топли и срдачни поздрави на отвореној сцени а нарочито по за- 
врштетку представе, били заиста искреио признање једној изузетној уметничкој 
креацији, коју је Душка Сифниос поклонила својој 'публици београдској нај- 
дражој’ како је то сама рекла захваљујући се на бројим честиткама свих оних кзји 
су поздравили њене досадашње успехе.”

Данас, осамнаест година после, Душанка Сифниос, наравно, више не шра. 
Њ ена деца - ћерка, која је филмска глумица и син, који је филмски и телеви- 
зијски сниматељ - имају већ своје уметничке каријере. Ако јој здравље дозволи 
Душанка Сифниос има још балетских планова: жели да приреди вече најзначај- 
нијих кореографија Димитрија Парлића у позоришту, а затим и на телевизији. 
Пројекат за то је већ поднела, свесна колико је Парлићев допринос развоју бео- 
градског Балета од непроцењиве вредности и уметничког значаја.

Треба се надати да ће у овим својим настојањима Душкица Сифниос бити 
упорна и успешна као што је успела да од лепог београдског девојчета постше 
у свету цењена балерина, којој се дивила публика са свих меридијана.

(Септембар 1992. године)
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УПОЗОРИШТУ УЧЕСТВУЈЕ МОЈА ДУША

Жарко Пребил

Жарко Пребил  је рођен 1934. го- 
дине у  Загребу где је почео своју ка- 
ријеру балетског играча. Од 1955. до 
1965. године је најпре члан ансамбла, 
затим солиста и првак београдског 
Балета у којем је остварио низ зна- 
чајних улога у класичном и савреме- 
ном балетском репертоару. Са бео- 
градским Балетом наступао је у  мно- 
гим светским културним центрима и 
на међународним уметничким фести- 
валима доприносећи својим креација- 
ма успеху овога ансамбла. Самостал- 
но _ie гостовао у Москви, Бакуу, Тби- 
лисију, Лењинграду, Кијеву, Ташкен- 
ту, Харкову, Одеси и Ослу, а са ан- 
самблом сарајевског Балета у  Итали- 
ји и Бугарској. Краће време је био 
члан трупе Ballet de Paris.

Дипломирао је на одсеку за педа- 
гогију и кореографију на Државном и 
позоришном институту у  Москви 
(ГИТИС) где је студирао од 1965. до 
1972. године. Стални је сарадник Ита- 
лијанске академије игре у Риму. Ње- 
гове значајне улоге су: Јаничар у Ох- 
ридској легенди, Франц у Копелији, 
Ромео у Ромеу и  Јулији, Принц Зиг- 
фрид у Лабудовом језеру, Алберт у 
Жизели, Кашчеј у Жар птици, Тан- 
кред у Двобоју, Принц у Пепељузи, 
Мандарин у Чудесном мандарину. 
Од 1968. године бави се кореографи- 
јом, постављајући и преносећи дела 

класичног балетског репертоара и то: Жизела (Рим, 1968), Силфиде (Напуљ, 1970), Жизеда 
(Напуљ, 1971), Пепељуга (Рим, 1972), Шчелкунчик (Рим, 1973), Лабудово језеро  (Амстердам, 
1973), Дон Кихот, (Напуљ, 1974; Рим, 1979; Буенос Ајрес, 1980), Шчелкунчик (Београд, 1977).

Жарко Пребил, првак београдског Балета, педагог и кореограф говори о по- 
чецима свога бављења балетом:

”Почело је то веома давно. Имао сам 11 или 12 година када ме је мајка повела 
у Хрватско народно казалиште у Загребу на моју прву балетску представу - Ро- 
мео и  Јулија. Мене је та представа толико фасцинирала, толико испунила душу 
неким чудним, блиским осећајем, да сам мајци рекао да бих и ја то исто могао да 
радим. А моја мајка је била веома склона уметности (и сама је учила певање и
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певала у хору Павао Марковац), и у то време радила у Академији за примењену 
умјетност, која се налазила поред Средње балетске школе у Загребу, те је отишла 
код директора и питала за услове пријсма. Пошто је била средина школске го- 
дине, упућена је у ХНК где су директори тада били Ана Роје и Оскар Хармош. И 
тако мене мајка њима покаже и одмах сам ступио на курс за младе играче при 
самом позоришту. Ето, тако је почела моја балетска каријера.”

Редован члан Хрватског народног казалишта у Загребу Пребил је постао 1951. 
године. Играо је најпре у ансамблу, а затим су дошле прве солистичке улоге: 

”Већ 1949. године игрго сам у ХНК као волонтер, а од 1951. добио сам свој први 
уговор. Најпре ансамбл: учили смо све, играли смо све. Упадали смо у представе 
текућег репертоара. Већ сезоне 1952/53. играо сам солистичке улоге. Најпре у 
кореографији Ненада Лотке у балету Амазонке. Затим сола у балетима и у опе- 
рама, а већ 1955. године добио сам алтернацију главне мушке улоге у балету Пие 
и Пина Млакара Ђаво на селу, са тадашњим дугогодишњим прваком Ненадом 
Лотком. Ту улогу сам играо са Вјером Марковић, тада младом солисткињом, а 
касније и са Соњом Кастл, Невенком Биђин, Златицом Стјепан. То је био почетак 
моје каријере првог играча, у Загребу, а и завршетак, јер сам већ следеће године 
прешао у Народно позориште у Београду.”

У Београду је Жарко Пребил играо од 1955. до 1965. године. И овде почиње у 
ансамблу, али истовремено долазе солистичке и после њих убрзо насловне уло- 
ге. О томе каже:

”Играо сам цео репертоар који је тада био у Народном позоришту у Београду: 
Ромео и  Јулија, Жизела, Лабудово језеро, Чудесни мандарин, Двобој Танкреда и  
Клоринде и  много солистичких улога у операма (Кармен; Аида и  др.). Играли 
смо јако много, представе су ишле често, а и гостовања је било много и то на 
најважнијим међународним фестивалима, у Театру нација у Паризу, у далеком 
Јапану, иа Светској изложби у Бриселу... Тада смо заиста радили јако много, али 
и путовали јако много.”

Тих десет година у Београду представљају најплоднији део играчке каријере 
Жарка Пребила, стога и питање која је то улога коју највише воли.

"Тешко је рећи коју улогу највише волите. Да ли је то прва већа улога коју 
сте играли или нека каснија? Ја никако не бих могао да се определим за једну 
улогу. Јако сам волео Алберта у Жизели, исто тако сам волео Мандарина у Чудес- 
ном мандарину, сваку улогу на иеки други начин. Свака је израз неке друге 
личности. Карактеристике су разне. Тако да сам волео и Танкреда у Двобоју, баш 
као и део у опери Коштана. Једноставно све сам волео да играм, сви жанрови су 
ми били доступни. Зато заиста не могу да се определим за једну улогу, све сам 
их волео - сваку на свој начин.”

И заиста је тих улога било много. О некима од њих забележила сам у својим 
критикама у Борби следеће:

Жар птица: ”... Глумачки веома изражајно, а играчки беспрекорно, донео је 
Жарко Пребил чудовишну личност бесмртног Кашчеја, показујући да има мо- 
гућности да са успехом интерпретира и карактерне балетске роле.” (.Борба, 7. мај 
1960).

Жизела.• ”... Романтична појава Жарка Пребила потпуно је одговарала улози 
Алберта, коју је интерпретирао са техичком сигурношћу која је импоновала.
(Борба, 5. јул  1960 - са VIII Љубљанског фестивала).

Лабудово језеро: ”... Жарко Пребил је први пут играо принчевог друга Бена, 
коме је у овој поставци (Нина Кирсанова) дата технички најсложенија мушка 
деоница. Његову игру је одликовала лакоћа скокова и окрета у ваздуху.” (Борба, 
4. децембра 1960).

Симфонија Жоржа Бизеа; ”... у поставкама брзог темпа исгакао се ефектним 
скоковима и ваздушном подршком дует Катарина Обрадовић - Жарко Пребил...”
('Борба, новембра 1961).
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Двобој Танкреда и  Клоринде: ”... Жарко Пребил као Танкред... остварио је у 
играчком и у глумачком смислу солидну партију и потврдио своје разноврсне 
интерпретаторске могућности”. (.Борба, 17. април 1962).

Копелија: ”... Жарко Пребил је био више сигуран партнер, но бриљантан у 
соло партијама, јер му је унеколико недостајао полет у извођењу специфичних 
балетских виртуозности.” (Борба, фебруар 1963).

Пепељуга: ”... Жарко Пребил је ... испољио завидну елеганцију покрета и 
спретности при извођењу тежих играчких фигура”. (Борба, 22. октобар 1963).

Како је Пребил припремао своје бројне улоге са техничке и са глумачко- 
изражајне стране?

”Наравно да је техника основни услов за рад у нашој уметности. Тело мора 
бити оспособљено да буде послушно. Свака улога има свој свет око себе, своје 
карактеристике, националне или психичке. Сматрам да припрема једне улоге, 
пошто се добију све информације, односно индикације од кореографа, захтева 
интелектуални рад. Треба знати шта си, ко си и где си. А онда све то пропустити 
кроз таленат, кроз осећаје. Таленат је круна свег тог рада - техничког, психичког, 
физичког и интелектуалног. Он је најважнији, он је основа сваког успеха у 
уметности игре.”

Да ли је посвећивао много пажње техничкој страни своје игре?
”Јако много. Сви смо много радили и то се одразило у успесима које данас 

зовемо 'златно раздобље београдског Балета’. Те шездесете године биле су заиста 
веома плодне и за публику и за појединце и  за цео балетски ансамбл. Тада су 
деловали многи значајни балетски уметници. И сви смо радили јако много. А ја 
сам упорно вежбао још од ране младости.

Основну школу балетске уметности, дао ми је педагог Миле Јовановић, који 
је био врло строг учитељ, а при томе изузетно стручан. Знао је класику ванредно 
добро. Учио нас је строгости класичне игре и њеној форми, а не само техници. 
Осим њега вежбао сам и учио код госпође Ане Роје, код Анђелке Илић, у школи 
сам радио код педагога госпође Игњатовић. Радио сам са разним педагозима. У 
том свом 'нападу’ на балетску професију сматрао сам да је могу ’освојити’ ако 
код разних људи учим и сазнам што више.

Када сам прешао у београдско Народно позориште вежбао сам као суманут: 
вежбе код Симе Лакетића су почињале у девет, па смо имали пробе до пола два
- два, после сам трчао у Балетску школу да вежбам код Кирсанове или Смиље 
Мојић. Било је периода када смо и у позоришту имали часове усавршавања по 
подне, а затим остајали на пробама увече до једанаест или дванаест сати. Ето, 
цео наш живот се одвијао у позоришту. Ми смо живели за њега, живели смо од 
љубави према нашој професији. За нас није постојало никакво радно време. То 
је била просто трка за усавршавањем, за тим да се што више научи, што више 
сазна, што више продуби владање професијом.”

О свом личном односу према партнеркама са којима је играо Жарко Пребил 
каже:

”Могу да кажем да сам био срећан што сам имао прилику да радим са многим 
балеринама из Београда и Загреба. Сматрам да је свака од мојих партнерки - 
Душка Сифниос, Јованка Бјегојевић, Катарина Обрадовић, Мира Сањина, Лидија 
Пилипенко, Вишња Ђорђевић - имала своју личност, своје квалитете. Ако сам 
једне вечери играо са једном балерином, те вечери сам био наклоњен само њој. 
На пример, са Јованком Бјегојевић сам увек играо Двобој и  веома сам волео да 
играм са њом. Али када би у Ж изели  играо са Душком Сифниос или са Ката- 
рином Обрадовић онда сам њих волео. Не бих ниједну од њих могао посебно 
издвојити.”

С обзиром да је веома рано прекинуо са играчком каријером занимљиво је 
зашто је то и када учинио:

”То се десило 1966. године када сам био на специјализацији у Совјетском 
Савезу, у Бољшом театру као стипендиста Савета за просвету. Тада сам био дру-
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ги пут у Москви. Први пут сам са Душком Сифниос играо у Бољшом театру 
Жизелу. Вежбао сам код разних познатих педагога и на крају те специјализације 
ми је од стране Министарства културе СССР била наручена представа Жизела 
са Раисом Стручковом. Улогу Алберта за ту представу сам припремао са Јер- 
молајевим. Круна те моје специјализације је била представа Жизела у позоришту 
у Харкову.

Током специјализације у Москви одлазио сам у Институт позоришних умет- 
ности, чувени ГИТИС, упознао сам се са разним балетским људима, педагозима, 
посебно са Николајем Тарасовом. Он је био велики педагог, већ у поодмаклим 
годинама, прилично болестан. Ја сам се тада осећао као на некој прекретници. 
Мислио сам колико још година могу да играм: пет, шест, осам - ни у ком случају 
више. Добио сам совјетску стипендију за студије на ГИТИС-у и наставио сам да 
учим.

После 1966. сам прешао у слободне уметнике, продужавао сам да играм за 
Народно позориште у Београду, а посебно приликом гостовања у иностранству. 
А моја последња представа је била са Јованком Бјегојевић у Совјетском Савезу. 
Тада сам се и опростио од сцене и то са предивним балетима Жизелом  и  Ла- 
будовим језером.”

Студије на Позоришном институту у Москви Жарко Пребил је завршио 1972. 
године и дипломирао је на педагошком и кореографском одсеку. Упоредо са 
студијама гостовао је у Италији:

”3а време летњих и зимских распуста одлазио сам у Италију на позив римске 
Опере. Није стога необично што је и моја дисертација на ГИТИС-у гласила: ’Ита- 
лијанска и руска школа, узајамне везе у класичном балету од 1736. до Блазиса 
1860. године.’ На жалост, нисам коначно одбранио овај свој рад. Дао сам такоз- 
вани 'кандидатски минимум’, а то је изузетно тежак испит из философије, ино- 
страног језика и историје балета. Написао сам дисертацију, која је била прим- 
љена на Научном савету ГИТИС-а. Али како сам почео да радим у Италији, више 
се нисам враћао у Москву и нисам завршио посао око доктората. И време је, ето, 
прошло...”

У Београд Жарко Пребил се вратио у сезони 1976/77. године да постави, први 
пут после Другог светског рата на сцени Народног позоришта, познати балет 
Чајковског Шчелкунчик и л и  Крцко Орашчић. Пре тога је пренео на београдску 
сцену и Фокинову поставку Шопенових Силфида.

О кореографском и режијском раду Жарка Пребила у представи Крцко Ораш- 
чић, изведеној премијерно у јануару 1977. године сам записала: "Некадашњи пр- 
вак београдског Балета, данас кореограф, Жарко Пребил, овога пута као гост, 
поставио је Крцка Орашчића са искуством зрелог уметника, свесног снага које 
му стоје на располагању. У режијском погледу Пребил није желео да направи 
сажимање неких сцена овог балета, чија радња понекад нема логичан театарски 
ток. Но, успео је да постави представу која ће се због своје љупкости веома радо 
гледати. У кореографском погледу Пребил је ишао утабаним стазама класичног 
балетског спектакла у којем витуозност плесних форми заузима доминантно 
место. Има се утисак да је у првом делу представе у многоме поједностављивао 
игре солиста и ансамбла, да би у завршном чину, који је по целовитости утиска 
веома добро позоришно остварење, разиграо машту. То је усковитлало игру ба- 
летског хора, захтевало од солиста да изведу најефектније играчке бравуре и на 
тај начин дало потребну градацију представи, која је управо у завршници имала 
варијације и дуете, који се због лепоте облика и разноврсности играчких линија 
са задовољством прате ...” (Борба, 23, јануар 1977).

Постепено је Жарко Пребил постајао педагог и кореограф:
”Кореографијом сам почео да се бавим још 1970. године када сам у римској 

Опери поставио Пепељугу Сергеја Прокофјева. А први кореографски рад или 
преношење кореографије била је Жизела 1968. године такође у римској Опери. 
Представа Пепељуге је био мој први самостални рад и мој дипломски на ГИТИС- 
у.”
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Као кореограф Пребил се, углавиом, бвавио поставкама балета које већ имају 
у свету веома познате и признате кореографије. Стога је интересантно у чему 
он види изазов у том раду:

"Трудим се да увек максимално респектујем ствараоце кореграфског текста 
тих представа и да у нашем, савременом, духу интерепретирам оно што су они 
већ створили, да осетим, да знам шта су они хтели. Ж еља ми је да на савременом 
гледаоцу примерен начин интерпретирам оно игто су они желели и то савре- 
мним изражајним средствима.

Дешава се веома често да поједини кореографи узимају класичан репертоар 
и преправљају представе. Они их изврћу, обрћу, али то не доноси никакве резул- 
тате. С друге стране, има веома добрих интервенција када се за то укаже потреба. 
За то има много примера. Сви, на пример, знају балет Чајковског Зачарана ле- 
потица. Када је Петипа радио овај балет улогу Виле јоргована играла је његова 
ћерка, Марија Петипа, која је већ била у зрелим годинама. Стога Петипа ову 
улогу није направио играчки, већ мимички, у позама. Играла је чак у ципе- 
лицама са штиклом, а не у шпиц патикама, као друге балерине - виле.

Када је ову представу обнављао кореограф Лопухов, који је био млад играч 
за време Петипа, он је направио једну интервенцију: улогу Виле јоргована он је 
подигао ’на палце’. И сада када гледате представу ви не можете да разликујете 
кореографски језик те интервенције Лопухова од кореографског језика Петипа. 
Значи да је Лопухов толико владао естетиком и лексиком Петипа да је могао да 
створи варијације, које данас гледамо и мислимо да су његове. Ко не зна ове 
чињенице не може да разликује шта је ко од њих двојице поставио. Ради се, 
значи, о потпуном усвајању духа првобитног ствараоца. Ето, таква интервенција 
је оправдана и на своме месту. А таквих примера има веома много. Увек сам 
велики противник поправљања поставки највећих досадашњих кореографа, то је 
за мене велико наслеђе непроцењиве вредности. Јер, ако те представе живе чи- 
таво столеће, па и више, као Жизела, на пример, ако оне имају такве вредности 
да се сачувају, да стигну до нашег времена, зашто их преправљати толико да се 
касније не могу препознати.”

Кореографска каријера Жарка Пребила одвија се у Риму, Буенос Аиресу, На- 
пуљу, Холандији,... У првој поставци Жизеле у Риму, 1968. протагонисти су били 
прослављени совјетски и светски балетски пар Јекатерина Максимова и  Вла- 
димир Васиљев. Д он Кихота је радио 1974. године у театру Сан Карло са домаћим 
снагама, а доцније у  Риму за Максимову и Васиљев, те 1980. године у театру 
Колон  у Буенос Аиресу, поново за њих у главним улогама.

”Представа коју сам највише радио је Дон Кихот. Она је била, на неки начин, 
новина за запад, а моја поставка у Напуљу је била прва изван Русије. И радио 
сам је много пута...”

А шта је новије?
”Једна од последњих мојих поставки била је Весела удовица у сезони 1989/ 

1990. година у римској Опери у сарадњи са Мауром Болонијем.”
Био је играч, сарађивао је са многим кореографима, доцније се и сам интен- 

зивно бавио кореографијом. Како гледа на однос интерпретатора и кореографа 
у стваралачком процесу?

”Играо сам у поставкама Хармоша, Лотке, али највише у кореографијама Ди- 
митрија Парлића. Односи су, наравно, различити, јер се ради о различитим љу- 
дима, разним личностима, карактерима. Био сам јако млад када сам радио са 
Маргаритом Фроман, Ненадом Лотком, Фрањом Хорватом, са Пиом и Пином Мла- 
каревим. У то време сам био још недоучен, али веома послушан инструмент. Све 
што су ми говорили трудио сам се да извршим онако како су то од мене зах- 
тевали.

Када сам прешао у Београд већ сам био мало зрелији. Тада сам почео да се 
формирам и технички и уметнички у самосвојну личност. Наш главни корео- 
граф је био тада Димитрије Парлић, који је поставио заиста много представа у
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којима сам и ја учествовао, било као члан ансамбла, било као солиста, било као 
први играч.

Он је давао јако много слободе својим интерпретаторима. Веома често је ра- 
дио на импровизован начин. Много пута нас је упућивао да прво слушамо му- 
зику, а после нам је наложио да на ту музику одиграмо нешто - што нам падне 
на памет. И ми бисмо тако импровизовали, а он би одједанпут све зауставио и 
рекао да је то добро и да то треба фиксирати. Такав начин рада је изазивао у нама 
и већу одговорност и подстицао је нашу личну инвентивност.

И мени се чини да је тај рад био врло конструктиван. Радио сам доста и са 
Вером Костић. Играо сам у њеним поставкама балета Вибрације, Жар птица, Ко- 
пелија. Сећам се једног смешног случаја са мојим Кашчејем у Жар птици. За 
време игре ми је отказало памћење, нисам више знао редослед покрета и то је 
било нешто ужасно. Шта сам играо, како сам наставио - ничега се не сећам. 
Једноставно сам импровизовао. После представе ме је Вера Костић тешила да се 
ништа није видело и да сам се добро снашао. А то ми се десило једанпут у животу 
и било је страшно. Извукао сам се, можда, баш захваљујући Парлићу који нас је 
подстицао да учествујемо у процесу кореографисања. Мени се тај његов начин 
допадао.

Искрено говорећи нисам волео диктаторски начин кореографисања, као код 
Млакаревих. Када је тачка, мора бити тачка, када је зарез - зарез, све је мате- 
матички израчунато. А неки пут одређена личност не може да се уклопи у ма- 
тематику других људи. Такав рад је за мене веома тежак. Сматрам, из свог да- 
нашњег искуства, јер сам радио са много играча и играчица на интерпретацији 
њихових улога, да поред послушности, треба да их наведем да себе испоље у 
одређеној поставци. Ж елим да откријем каква је њихова личност. Ако они, мож- 
да, могу да ми предложе нешто друго, ја  сам спреман да то прихватим, ако се 
уклапа у моју основну концепцију. Мислим да је кореографова дужност да про- 
фесионално и уметнички помогне извођачу да дође до максималних резултата. 
Стога је начин рада Димитрија Парлића мени био најближи.”

С обзиром да смо у последњој деценији овог нашег, XX века, када уметнички 
обликован покрет има изузетна значај за развој театра уопште, тоталног театра, 
модерног балета, за чување традиција класичног балета, занимљиво је мишљење 
Жарка Пребила какво место има управо класична игра у будућности балетске 
уметности:

"Мислим да већ назив 'класично’ опредељује њену вечност. Све што је вечне 
лепоте, а до чега је човечанство дошло својим радом, уметношћу, остаје вечно, 
па и класичан балет као труд многих генерација. Исто као класична литература, 
као класична музика - то је за мене вечна категорија лепоте и садржајности.”

А какав значај има класично балетско образовање у савременој играчкој 
уметности?

"Мислим да ће оно што је створено у класичном балету бити вечно, трајно 
наше наслеђе, непроцењива баштина. Наравно да се уметност игре развија и 
свака епоха доноси своје изразе из својих потреба. Гледамо позоришне представе 
засноване на покрету. Ја не бих назвао балетом то што они раде. Рецимо Керс- 
никова представа Улрике Мајнхоф. Да-покрет, да-игра, они су ту осмишљени и 
имају бескрајне могућности изражавања. Видео сам много представа тоталног 
позоришта. Пина Бауш, на пример, која је једна од најеклатантнијих примера тог 
позоришта - то је заиста изванредно, експресивно, Такве представе делују, пре 
свега, на ум. А ја  волим емоционалне представе. Има, разуме се, много рационал- 
них изванредно интелигентно направљених представа, али ја желим да у по- 
зоришту учествује и моја душа, а не само мој разум. Не само ratio, већ и emotio.”
(Октобар 1990. године)
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СВЕТАО УМЕТНИЧКИ ТРАГ

Стеван Гребелдингер

Стеван Гребелдингер  
је рођен у Тителу 1936. ro- 
дине. Балетско школова- 
ње је почео у Новом Саду 
код педагога Маргарите 
Дебељак, а наставио у  Бе- 
ограду где је завршио Ба- 
летску школу.

Најпре је био члан ба- 
леггског ансамбла Српског 
народног позориштауНо- 
вом Саду, а од 1954 -1957. је 
солиста београдског Бале- 
та у којем је остварио низ 
главпих улога у балетима 
РомеоиЈулија, Симфонн- 
јаЦ -дур, Чудесни манда- 
р и ц  Жизела, Лабудово је- 
зеро, Љ убав чаробница, 
Двобој, Лицитарско срце, 
Ариозо, Кинеска прича, 
Болеро и др.

Био је први играч у 
Опери у Дизелдорфу, а за- 
тимутрупи де Кијеваса и 
Људмиле Черине у Пари- 
зу. Од 1963. године ради у  

Сједињеним Америчким Државама где најпре игра у Националном балету у Вашингтону, 
затим оснива сопствену компанију у Сан Дијегу, од 1971. је професор балета на Универзитету 
у Бирмингему (Алабама) где живи и ради као педагог и кореограф.

Иако је у балетском ансамблу Народног позоришта у Београду био само че- 
тири године (1954 - 1957) Стеван Гребелдингер, у балетској уметности у свету 
данас познат као Стеван Гребел, је својом изразитом играчком индивидуалнош- 
ћу оставио посебан печат на уметничке домете београдског Балета у овом раз- 
добљу. Био је играч изузетно складне, високе, витке фигуре, прецизно обли- 
коване класичне балетске технике, урођене елеганције, изврстан партнер. Све 
ове квалитете он је знао да искористи играјући са романтичном префињеношћу 
класичне балетске улоге, а са драмском изражајношћу ликове из савременог 
балетског репертоара. У Београду је био веома поуздан партнер Јованки Бје- 
гојевић и Душанки Сифниос, а у Новом Саду Ерики Маријаш-Брзић.

Са Стевицом Гребелдингером сам делила школске дане у Балетској школи у 
Београду, али се нисам са њим лично срела током његове успешне каријере у 
иностранству. Стога нисам имала прилику да са њим разговарам и само су од-
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јеци његових успеха допрли до мене. А ти одјеци су упечатљиво говорили да је 
Стеван Гребел цењен балетски играч, педагог, шеф трупе и  кореограф и у Европи 
и у САД. О томе сведоче подаци које ми је, на моју молбу, писмено доставио 
септембра 1993. године. Уметнички пут Стевана Гребла после Београда овако се 
одвијао:

Стеван Гребелдингер се отиснуо у свет у сезони 1957/58. година када је постао 
први играч Немачке опере на Рајни у Дизелдорфу. Затим се усавршавао код чу- 
вене професорке балета Олге Преображанске у Паризу, где је постао први играч 
у трупи Маркиза де Кијеваса. То му је омогућило да игра у кореографијама 
Жоржа Скибина, Леонида Мјасина, Дејвида Лишина и других и са балеринама 
врхунског светског ранга као што су биле Розела Хајтауер и Колет Маршан.

У трупи Људмиле Черине Гребелдингер је играо од 1959. до 1963. године 
остварујући веома успешна гостовања у Енглеској, Шпанији, Италији, Белгији, 
Западној Немачкој. Посебан успех је постигао као партнер Черине у Жизели на 
гостовањима у Москви и Лењинграду. Одлазак у тадашњи СССР била је прилика 
да Гребелдингер настави своје балетске студије усавршавајући се код познатих 
совјетских балетских мајстора Јермолајева, Месерера, Лавровског, Пушкина и 
Дудинске. Са Људмилом Черином је наступао у филму Ж ана Реноара Буре ба- 
рута и филму Рајмона Рулоа Љубавници из Теруела, који је био приказан на 
Канском фестивалу 1962. године. Играо је и у телевизијским емисијама у Фран- 
цуској, Енглеској, Немачкој, Италији и Белгији.

Од 1963. године почиње његова каријера на америчком тлу. Најпре је први 
играч у Националном балету у Вашингтону где је имао прилику да ради са 
Фредериком Франклином и Жоржом Баланшином. Непгго доцније оснива соп- 
ствену компанију у Сан Дијегу (California Ballet Сотрапу) у којој поставља балете 
савременог и класичног репертоара. Затим од 1970. године кореографише и  пре- 
даје на универзитетима у Пенсилванији, Вашингтону, Сан Дијегу и другима. Од 
1971. године је професор балета, кореографије, теорије и историје балета и ба- 
летске критике на Универзитету у Бирмингему (Алабама). Преко шездесет ко- 
реографија класичних и савремених балета, предавачка активност и многе на- 
граде и признања које је добио у нашој земљи, Француској, Белгији, Италији и 
САД сведоче о заиста богатој и  успешној уметничкој каријери Стевана Гребел- 
дингера, који данас у својој балетској компанији у Бирмингему успешно трага 
за властитим кореографским изразом.

Поставио је низ балетских дела савременог плесног израза као што су Вива 
Вивалди, Женидба, Сонате, а као гост-кореограф успешно се представио ори- 
гиналним балетима Трио, Концерт за троје, Соната за флауту у Националном 
позоришту у Печују. Гостовао је и у Српском народном позоришту у Новом 
Саду, где је по сопственом либрету режирао и кореографисао прво извођење 
балета Клеопатра на музику Базила Полидориса. Праизвођење је било 25. но- 
вембра 1982. године.

За истакнуте уметнике Балета Бољшог театра у Москви Стеван Гребл је 1990. 
године поставио балетску скицу Adagio lento са којим је Нина Семизорова уз 
партнера Марка Перетокена обелжила 15. годишњицу уметничког рада у ма- 
тичној кући.

На почетку сезоне 1993/94. година Стеван Гребл се припремао да постави свој 
балет Клеопатра за чувени њујоршки Играчки театар из Харлема.

Поред редовног кореографског и педагошког рада у својој компанији Стеван 
Гребл је као професор-гост предавао на мајсторским семинарима и специјалним 
играчким курсевима у Сједињеним Државама, Француској, Југославији и Мађар- 
ској.
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Београдска позоришна публика је запамтила Стевана Гребелдингера на по- 
четку његове каријере као Ромеа и Меркуција, Принчевог друга и  Лакрдијаша 
из Лабудовог језера, Хоа-Цеа из Кинеске приче, Хидалга из Болера, Супарника 
из Лицитарског срца, Витеза из Двобоја, префињеног неокласичног играча и 
партнера из Бизеове Ц-дур симфоније, и најзад, као лепог и романтичног Албер- 
та у Жизеди, те тајновито страственог Мандарина у Чудесном мандарину.

Много различитих, успешно одиграних улога за само неколико сезона рада 
у Београдском Балету и светао уметнички траг који је за собом оставио Стеван 
Гребл, већ тада су указивали да ће се врсни млади играч развити у правог мај- 
стора балетске сцене.
(Септембар 1994. године)
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ПАРТНЕР ЈЕ УВЕК УДРУГОМПЛАНУ

Боривоје Младеновић

Боривоје Младеновип рођен је 
1936. године у Гружи код Крагујевца, 
одрастао у Београду где је основе ба- 
летског образовања стекао у Средњој 
балетској школи ”JIyjo Давичо”. Као 
осамнаестогодишњак је постао члан 
балетског ансамбла Макдедонског на- 
родног театра у Скопљу, (од 1954 - 
1956), затим члан београдског Балета. 
Две године је био члан балетског ан- 
самбла у Дизелдорфу где се усаврша- 
вао код педагога Виктора Гзовског да 
би по повратку у Народно позориште 
у Београду постао солиста (1958), а 
затим од 1963. носилац главних улога 
у готово свим балетским представама 
које су биле на репертоару.

Његова игра се одликовала ста- 
ложеношћу, мужевношћу и складним 
играчким линијама у класичним ба- 
летима, представама модернијег сти- 
ла и националном репертоару. У сво- 
јој заиста богатој играчкој каријери, 
Бора Младеновић је остварио низ ве- 
ома запажених улога и у операма (по- 
себно у К незу Игору). У пуној умет- 
ничкој зрелости креирао је више ве- 
ома упечатљивих карактерних балет- 
ских ликова испољавајући постепено 
а снажно све већи смисао за целовито 
драмско обликовање плесних улога. 
Био је веома поуздан и пожртвован 
партнер. Играчку каријеру је завр- 

шио 1985. године, али се није сасвим повукао са београдске сцене, у  којој повремено наступа 
у  драмским представама.

Одакле дечаку одраслом на београдском асфалту жеља да се бави игром, ба- 
летском уметношћу, то је, разуме се, прво питање упућено Бори - Боривоју Мла- 
деновићу, дугогодишњем првом играчу београдског Балета?

”Па, искрено речено, нисам баш много волео да идем у школу, а још као мали 
сам почео да идем на игранке, у биоскопе и гледам филмове са тада чувеним 
америчким играчима Фредом Астером и Џином Келијем. Почео сам да имитирам 
њихову игру. Једног дана сам видео конкурс у новинама за балетску школу,
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пријавио сам се и тако сам почео да учим балет. То је, чини ми се, било 1948. 
године и први наставник ми је био Сима Лакетић, а затим Нина Кирсанова, 
Смиља Торбица, Соња Ланкау... Међутим, ја средњу балетску школу Лујо Давичо 
нисам завршио. И то због клавира. Сећам се да ми је клавир предавала госпођа 
Петровић, која је од мене хтела да направи пијанисту, а ја сам желео да будем 
балетски играч. И тако су ме чак два пута искључили из школе због клавира, јер 
сам једноставно бежао са тих часова. А онда је познати предратни београдски 
играч, Александар Доброхотов, тада шеф Балета у Скопљу, дошао у Београд да 
тражи играче за скопски балетски ансамбл. Ја сам полагао аудицију, био сам 
примљен и постао члан Македонског народног театра. Тамо сам био две године 
у ансамблу. Једино мало соло сам имао у Охридској легенди, био сам тапанција 
у трећем чину.

Затим сам прешао у Београд и ту сам почео да добијам полако и солистичке 
улоге. Две године сам провео у Немачкој, у Дизелдорфу, код чувеног педагога 
Виктора Гзовског.”

С озбиром да је Виткор Гзовски чувено име у европском балетском свету 
занимљиво је чути искуства Боре Младеновића у раду са њим:

”0  Виктору Гзовском нисам знао много. Ближе сам га као човека упознао 
једнога дана када нас је позвао у бифе после пробе, и  то само нас Југословене. 
Почео је да нам пева ону нашу стару песму: ’Ha Ускрс сам се родила, нане’. Ми 
смо били силно изненађени, а он нам је онда рекао да је данас наш Ускрс. Ми то, 
наравно, нисмо знали. Онда ми је испричао да је једно време у својим умет- 
ничким лутањима Европом био у Београлу. Иначе био је педагог и код Мориса 
Бежара, а после тога је дошао у Дизелдорф. Он је давао и технику и душу онима 
са којима ради. Од њега сам заиста много, много, научио. Пре свега, оно пгго се 
зове радна дисциплина, коју ми, на жалост, не негујемо, а без тога нема правих 
играчких резултата.

Радећи са Гзовским учио сам чистоту балетских корака, усавршавао сам иг- 
рачку технику и те две године су ми помогле да доцније остварим све што је 
уследило. Због тога сам Виктору Гзовском веома захвалан. Две године, које сам 
радио са њим, дубоко су утицале на мој доцнији уметнички развој.

У Дизелдорфу сам имао част да играм у кореографији чувене Биргит Кулберг 
и то у њеном балету Госпођица Јулија, главну мушку улогу - слугу Жана. Иако 
тада у Дизелдорфу није било места за солисту или полусолисту ја  сам пристајао 
да добијам плату ансамбл играча, само да бих могао да радим са Гзовским. И тако 
се десило да госпођа Кулберг изабере баш мене за главног солисту у њеном 
балету, који је постављала као гост у Дизелдорфу, иако нисам имао солистички 
ангажман.”

А после Дизелдорфа?
”Враћам се после две године у Београд и званично постајем први солиста 

(Душко Трнинић је онда био првак) и то остајем до краја свога балетског века.”
За време трајања тог свог балетског века Бора Младеновић је одиграо веома 

много различитих улога. Стога и питање какав је репертоар највише волео да 
игра.

”С обзиром да нисам класичан играч (иако сам и класику морао да играм), 
највише сам волео карактерне балетске улоге. Ту сам се осећао баш као риба у 
води. Са највећим одушевљењем сам играо у Половецком логору из опере Кнез 
Игор, иако моје колеге нису биле одушевљене том играчком партијом. А ја  сам 
је силно волео. Исто тако волео сам Силника у Даринкином дару, па Голема у 
Голему, Чудесног мандарина...”

Пошто је играо у време када је београдски Балет био у успону, када је имао 
своје ”златно доба” и успешне турнеје у иностранству занимљиво је чути како 
је та гостовања Бора сачувао у својим сећањима:
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”Ми смо, пре свега, били веома дисциплиновани. Ништа се ту није посебно 
спремало, јер све што се радило у Народном позоришту ми смо са највећим оду- 
шевљењем прихватали. Тако да када је долазило до гостовања ми смо се радовали 
што нам се пружа прилика да покажемо и ван граница наше земље оно што смо 
постигли као свој уметнички резултат у овом нашем, малом, балетском свету. 
Никоме од нас ништа није било тешко.

С тих гостовања памтим и најлепшу критику коју сам добио. Када смо гос- 
товали у Лозани играо сам Ромеа са Душицом Томић. Било је то приликом једног 
од наших седам гостовања у том граду. И сутрадан је изашла критика у тамошњој 
штампи да је мој Ромео један од најбољих који се икада појавио на балетској 
сцени у Лозани, са најбољом техником, младалачким шармом, спретношћу и 
подршкама, али и са једном замерком: да је то био Ромео који је био исувише 
мушкарац (!?).”

Бора Младеновић је играо са истакнутим балеринама, које су пронеле своју 
игру београдском сценом, док је и он на њој био. Свака од њих је посебна умет- 
ничка индивидуалнст, свакој се требало, на известан начин, прилагођавати...

”Тај скалд који треба да допре до публике у заједничкој игри није увек јед- 
ноставно постићи. Мене је о партнерству много научио Андре Проковски када 
је гостовао у Београду. Он ми је указао на правило од кога никад нисам одступио
- када игра са балерином партнер је увек у другом плану. Онда се мора успети и 
ја  сам захваљујући тој девизи и успевао. Не може се балерина држати овлаш 
једном руком, а настојати да се ја  што више видим - јер онда пада и она и ја. 
Играч има могућности да се искаже у соЛо варијацијама, а што се тиче парт- 
нерства мени је са свим балеринама било лако да играм. И то само зато што сам 
се трудио да оне буду у првом плану. И још непгго. Никада нисам желео, нити 
сам покушавао, да маркирам, ни на најобичнијим пробама. Јер тако се једино 
може постићи максимум.”

Током своје дуге и улогама плодне играчке каријере Бора Младеновић је 
сарађивао са многим кореографима - Нином Кирсановом, Виктором Гзовским, 
Биргит Кулберг, Димитријем Парлићем, Вером Костић. Каква су његова искуст- 
ва у раду са њима?

”Са кореографима се може лако разумети и сложити ако човек зна да оно што 
они захтевају од њега мора да уради. Можда нешто неће добро ни први дан, па 
други дан, али ће зато бити следећих дана све боље и боље. Стога ја никада нисам 
захтевао, нити уопште питао да ли може да се промени неки корак у појединој 
кореографији. И због тога сам имао један ’оштар’ надимак код мојих најбољих 
критичара и пријатеља. А то су гаредеробери, декоратери, шминкери и обућари, 
који су били на свакој мојој представи. Они су ме звали Бора - животиња и Бора
- дивљак. А зашто? Јер Бора може све да уради и нипгга му никада није било 
тешко.”

А како је сарађиаво са Димитријем Парлићем са којим је и највише радио?
”Па, понекад сам знао и да га изазовем својом мирноћом. Али сам увек сматрао 

да морам да слушам и то сам и чинио. Но, било је толико пута случајева да сам 
и ја  дао предлог за неки корак или играчку комбинацију у његовој поставци, а 
он би о томе размислио, често сутрадан усвајао оно што сам предложио и  даље 
надограђивао. Та заједничка сарадња је мени много значила, а надам се и њему. 
Не волим да оно што се поставља прихватам без икаквог размишљања. Трудио 
сам се да то што ми је 'задато’ на неки начин усавршим оним што ја  осећам.”

Такав прилаз упућује на питање како је Бора Младеновић градио своје иг- 
рачке улоге?

"Настојао сам да се, пре свега, сродим са временом у којем се одрђена балетска 
представа догађа, да прихватим епоху, да одредим како се треба држати, кретати. 
То ми је много помогло у обликовању појединих улога. Јер, не може се исто
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кретати у улози Ромеа и у улози Половецког вође. А много сам учио и гледајући 
филмове. Увек се нешо мора 'украсти’. А ја  сам највише ’крао’ од познатих ба- 
летских играча, које сам гледао у чувеним филмовима. Слушао сам и друге, 
искусније играче. Једно време сам, на пример, имао проблема да ’дубл тур ан 
лер’1 завршим на обе ноге. И онда ми је Андре Проковски рекао да покушам да 
'поломим’ колена да их не савијам у ’plie’ при доскоку. И покушао сам. Успело је, 
више сугестијом, но вештином...”

Своју прву критику о игри Боре Младеновића, иначе мог школског друга и 
колеге из МНТ у Скопљу, написала сам 1. марта 1964. године и то о његовој улози 
Двојника на премијери Келеменовог Човека пред огледалом и улози Ромеа у 
фрагментима из Ромеа и  Јулије Прокофјева (кореографије Димитрија Парлића), 
које је београдски Балет припремао за своју турнеју по Јапану:

”... Боривоје Младеновић је у улози Двојника показао знатан напредак у свом 
уметничком развоју, истичући своје играчке квалитете којима још недостаје 
емотивна обликованост... Боривоје Младеновић је донео лик Ромеа младалачки 
полетно, посебно у сценама борбе саТибалдом (Вили Диртл) и у игри пред смрт.” 

У доцније оспораваној кореографској и либретистичкој верзији Охридске ле- 
генде Стевана Христића, коју је дао крајем 1966. године Дими': шје Парлић, има- 
ла сам само речи похвале за игру протагониста: ”Вишња Ђорх)евић као Биљана 
и Боривоје Младеновић као Марко, су своје улоге донели у младалачком заносу, 
који се нарочито испољио у љубавном дуету.”

После Марија Пистонија, који је за београдски Балет 1967. године дао ко- 
реографију Блудног сина Прокофјева и у њој сам шрао, Бора Младеновић је 
насловну улогу у овом, тада значајном остварењу, веома предано тумачио.

Премијера Зачаране лепотице 1968. године, прва после рата у Београду, у ко- 
реографији Олге Јордан указала је на квалитете Боре Младеновића као класич- 
ног играча. Тада сам о његовој интерпретацији записала: ”Боривоје Младеновић 
је пријатно изненадио као класичан играч на премијери у улози Плаве птице, а 
на репризи као Принц приказујући солидну игру лепих скокова и покрета” 

Крајем исте године - првог дана, у јубиларном месецу првог столећа Народног 
позоришта у Београду београдски Балет је својој публици поклонио изванредно 
успело балетско вече. Изведена је премијера Менотијевог Себастијана и Шесте 
симфоније Чајковског у кореографији Димитрија Парлића. Улогу Принца у Се- 
бастијану Бора Младеновић је веома добро одиграо, док је у Шестој симфонији 
заједно са Недељком Војкићем приказао "херојску игру”, за коју сам сматрала да 
”својом оригиналношћу сведочи да смо добили играче који могу чак засенити 
своје колегинице на.сцени.”

На премијери Ондине Ханса Вернера Хенца, у кореографији госта из Ма- 
ђарске Имре Ека, Бора Младеновић је тумачио улогу принца Палемона. Том ”уло- 
гом је показао да данас сасвим суверено може донети сваку мушку улогу, иако 
се могао осетити известан замор у извођењу претерано сложено постављеног 
”манежа” у трећој слици”, записала сам у својој критици под насловом На та- 
ласима просечности (Борба, 4. март 1969. године).

На отварању Других београдских музичких свечаности октобра 1970. године, 
први пут је изведен балет Птицо, не склапај своја крила Енрика Јосифа, у ко- 
реографији Вере Костић, чији су протагонисти били Јованка Бјегојевић и ”веома 
добри играчи и партнери Бора Младеновић и Душан Симић, који су заједно са 
њом заслужни за топао пријем овог новог домаћег балета код публике”. При 
томе је критика истакла игру Младеновића као представника мужевне снаге и 
страсног темперамента.

1 T>ouble tour en Pair' - дупли окрет у ваздуху.
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Крајем исте, 1970. годиие, на сцени Круга 101 изведен је камерни балетски 
дует Звездани круг на музику Албинонија и Пендерецког, који је за Јованку 
Бјегојевић и ”веома коректног партнера Боривоја Младеновића” поставила Вера 
Костић.

Балет Голем Барта у кореографији Димитрија Парлића, изведен премијерно 
у марту 1972. године, означио је пуну зрелост Боривоја Младеновића као карак- 
терног играча. Нисам тада штедела речи похвале за његову интерпретацију нас- 
ловне улоге: ”... Боривоје Младеновић је својом изврсном креацијом идола над- 
земаљске снаге, који не поседује људска осећања, остварио до сада најбољу улогу 
у играчкој каријери” (Три балета у  једној представи, Борба, 22. март 1972. године).

У представи Абраксас Вернера Ека, коју је у децембру 1973. године поставила 
чувена француска балерина Ж анин Шара Боривоје Младеновић је у алтернацији 
са Радомиром Вучићем играо улогу Фауста ”са мање играчких финеса, али драм- 
ски снажније, истичући и овде своје изврсне квалитете сигурног партнера...” 
(Фауст на балетски начин, Борба, 30. децембра 1973. године).

Праизвођење балета Зорана Христића Даринкин дар у поставци Вере Костић 
на смотри Мермер и  звуци  у јулу 1974. године на отвореном простору испред 
хотела Старо здање, као и премијера у Народном позоришту исте године у ок- 
тобру, показала је заиста снажне играчке квалитете Боре Младеновића и његову 
одлучност да у зрелијим годинама игра импресивно карактерне балетске улоге: 
”Он је као Силник у потпуности следио замисли кореографа, те је већ самом 
својом појавом, а затим и игром одсечних и грубих покрета дао изврсну креацију 
бруталног и безосећајног мучитеља...”

Следе улоге Краља мишева у првој премијери Шчелкунчика Чајковског ја- 
нуара 1977. године, те веома упечатљив лик Свекра суровог и грубог у пок- 
ретима и изразу у Катарини Измаиловој 77Рудолфа Бручија, изведеној први пут 
новембра исте године.

У поставци Охридске легенде Стевана Христића, коју су за београдски Балет 
новембра 1978. године припремили Пиа и Пино Млакар Бора Младеновић је 
играо Везира. О његовом уделу у првој представи нашег најпопуларнијег на- 
ционалног балета тада сам записала: ”... Искусни Броивоје Младеновић био је 
изразит и у играчком и у глумачком погледу као Везир, те се заиста издвајао из 
мушког ансамбла који је предводио...” (Романтика народне игре, Борба, 8. но- 
вембра 1978. године).

У фебруару 1979. гоидне у обнови Парлићеве поставке Ромеа и  Јулије Про- 
кофјева Бора Младеновић са искуством врсног ш рача остварио је улогу Тибалда, 
а у премијерној Парлићевој кореографији Копелије Делиба 1980. године одиграо 
је заједно са Соњом Вукичевић комични пар - Градоначелника и његову супругу 
технички супериорно оплемењујући игру спонатним и неодољивим хумором, 
кој‘и је прелазио рампу.

У кореографском првенцу своје супруге Темире Покорни на музику симфо- 
нијске поеме Петра Коњовића Макар Чудра, изведеном априла 1981. године у 
Београду, Бора Младеновић је са искреном играчком страственошћу тумачио 
Лојка Зобара, док је у последњој кореографској верзији Охридске легенде Ди- 
митрија Парлића за београдски Балет, у мају 1985. године, наступио у улози 
Арслан бега истичући драмске компоненте ове улоге.

Играо је Бора Младеновић на почетку своје играчке каријере у Београду и I 
и П официра у Краљици острва, био је у Рођендану инфанткиње Принц који се 
доцније претвара у наказног патуљка, играо је и Силеџију у Сусрету у  Луисвилу, 
затим, Разбојника и Мандарина у Чудесном мандарину, био је Базил у Дон Ки- 
хоту, Алберт у Жизели, у Двобоју најпре I ратник, а затим Танкредо, у дуету 
Тристан и  Изолда био је изванредан партнер Душанки Сифниос на прослави 
двадесетогодишњице њеног уметничког рада, остварио је улогу без музичке
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пратње у Пер Гинту, играо је радо и са посебним одушевљењем и у операма 
Фауст, Кармен, Кнез Игор, Заљубљен у  три поморанае...

А коју своју улогу Бора Младеновић највише воли?
”Без обзира шта мислили гледаоци или критика ја  највише волим Полов- 

чанина у Кнезу Игору. А пгга је публика највише волела то не знам као што не 
знам шта о томе мисли критика. Када је о критици реч никада је нисам читао. Ја 
сам послушао нашег чувеног глумца Рашу Плаовића, који ми је једном приликом 
рекао: ”Немој сине да читаш критике. Када год сам добро играо написали су да 
не ваља (употребио је жешћи израз), а када сам заиста брљао писали су да сам 
био добар. Зато више критике не читам - немој ни ти...’ Ипак, моја супруга Те- 
мира (Покорни) увек све прочита и онда ми преприча. Није баш да сам сасвим 
необавепгген.”

Своју играчку каријеру Бора Младеновић је завршио 1. септембра 1985. го- 
дине. Како је престанак активног рада на балетској сцени примио?

”То сам примио сасвим нормално. Завршио сам своју играчку каријеру исто 
онако као пгго неко други заврши свој радни век у канцеларији. Ја сам још пола 
године долазио у Народно позориште и играо у Пер Гинту и у неколико пред- 
става Копелије (Градоначелник). Тако да то није било баш одједанпут, него пос- 
тепено.”

И шта ради у пензији, да ли је постојала жеља да се бави нечим везаним за 
балет, за уметничку игру?

”Не. Нисам имао афинитета за педагогију или кореографију. Док сам играо 
био сам стварно много заузет, радио сам по цео дан. На пример, завршим са 
Јованком (Бјегојевић) представу Жизеле, а сутрадан већ се припремам за Jla- 
будово језеро са Вишњом (Ђорђевић), а онда прекосутра Охридска легенда. И 
тако заиста нисам имао времена да се бавим било чиме другим до својим оба- 
везама играча и партнера. Имао сам толико улога, толико премијера, толико 
представа да је то заиста потпуно испунило мој живот. Нарадио сам се и било је 
доста. Зато сам боље од других ’преболео’ растанак са балетском сценом.

Данас сам, ипак, везан за позориште преко драмских представа. Прво ме је 
Мира Траиловић узела за улогу Мајордомуса на двору Алексанра Обреновића у 
Конаку, а тамо сам играо и улогу Маркиза, па сам био и Учитељ играња код 
малог Александра и тако ни ова представа није могла без мене. А сада играм 
Фушеа у другој слици представе Наполеон на Малој сцени. То је улога без текста, 
а у петој слици учим Наполеона да игра и играм са Жозефином. Тако опет мало 
играм и то је, ето, моја веза са позориштем. А и да нема ове драме ја бих и овако 
и онако сваки дан у позориште долазио. Дођем сваког дана да се видим са ко- 
легама, колегиницама, пријатељима...”

Да ли прати оно што се дешава у балетском ансамблу? Како оцењује садашњи 
тренутак београдског Балета?

”Пратим, али само из гледалишта. Мислим да је присутна извесна стагнација 
и то и  техничка и  физичка и психичка. Не може се смркнутим лицем ићи ни 
улицом, а камоли играти у балетској сали или на позорници. Има се тако утисак 
да многи од оних који сада активно играју у ствари не воле свој посао. Не ради 
се само о слабом финансијском статусу чланова београдског Балета. Ни ми ни- 
смо много добијали, али смо имали ентузијазма, а они као да га немају. Мислим 
такође да их има много, а то је непотребно. Сада има 97 чланова балетског ан- 
самбла, а када сам ја почињао у Београду било нас је 47, имали смо велики 
репертоар и гостовали смо са њим у свету. Мислим да им недостаје играчке 
технике, јер нема одговарајућег репертоара...”

А будућност балетске уметности у свету?
”0  њој сазнајем из новина, са филма или телевизије. Јасно је да ће балетска 

уметност и даље да се развија у свим тим медијима, али ја  ипак највише волим

120



да гледам балет на позорници. Јер то је оно што је уметнички најискреније. 
Контакт између мене и оних на сцени се ничим не може заменити...”

Какав је однос између публике и извођача из личног искуства?
”Када год сам изашао на сцену одмах сам осетио какву публику те вечери 

имам пред собом, за кога играм. Јасно ми је одмах било, ваљда неким 'шестим 
чулом’, или интуицијом, да ли ме публика прима или не. А то, наравно, највише 
зависи од нас, извођача. Јер мораш знати да носиш костим, да се крећеш, да ’уђеш’ 
у лик који желиш да балетски представиш публици.”

А трема, бар у млађим годинама?
”Нисам био тремарош. Никада нисам пре представе по сцени скакао, вртео се, 

пробао. Једноставно оно што знам - знам и у последњем тренутку не могу нипгга 
исправити. Увек сам пробао са сто посто снаге, а од Јованке (Бјегојевић) сам 
научио да на представи морам дати максимум. А пгго се тиче професионалности 
на мене је највише утицала моја супруга Темира. Ми смо узајамно утицали једно 
на друго. Ја сам успео код ње да одстраним трему, а она је мене научила да будем 
професионалац и да се жртвујем за свој позив. Дешавало ми се да на генералним 
пробама падам, не играм добро и, вероватно, други су мислили да ни пола чина 
нећу на премијери одиграти. Али ја  сам успевао да се концентришем и  на пред- 
ставама је све било у реду. Никада се нисам нервирао ако ми понекад на проби 
нешто не иде добро. Нисам се ни плашио како ће то бити на представи. И био 
сам у праву.”

И за крај одговор на неко занимљиво питање, које до сада није постављено:
”Да одговорим на оно пгго ме нико до сада није питао. Да ли сам некада играо, 

а да нисам знао шта ћу са собом. А и то се десило у представи Блудни син  
Мортона Гуда у кореографији Марија Пистонија. У трећем чину када се Блудни 
син, (кога сам играо), најзад, враћа кући десила се незгода. Панталоне које сам 
носио тада нису биле од растегљивог жерсеа, него од обичног штофа. Ознојио 
сам се и панталоне су прсле. Тако сам цео задњи чин одиграо са незгодно по- 
цепаним панталонама. Па ко каже да у каријери није имао киксева, тај, верујте, 
не говори истину.

Иначе сам се добро слагао са свима онима који стварају балетску представу. 
Моји најоданији сарадници, то сам већ рекао, били су мајстори - декоратери, 
шминкери, власуљари, гардеробери, кројачи, обућари. Наравно, са диригентима 
је било понекад неспоразума на пробама, али и то се увек изгладило ...”
(Фебруар 1992. године)
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КОРЕОГРАФИЈА ЈЕБУДУЋНОСТ 
КОЈОЈСЕНАДАМ

Лидија Пилипенко

Лидија Пилипенко је рођена 1938. 
године у Лапову. Балетско школовањ 
је завршила 1956. године у Средњој 
балетској школи 'Л ујо Давичо” у  
Београду код педагога Милета Јова- 
новића и Смиље Мојиђ, а затим била 
на специјализацији код Нинет де Ва- 
лоауЛондону. Још као ученица, 1955. 
године, ангажована је у београдском 
Балету. Убрзо постаје носилац глав- 
них улога у класичном репертоару 
(Силфиде, Жизела, Зачарана лепоти- 
ца, ДонКихот, Копелија). Веома запа- 
жене креације даје у савременим ко- 
реографијама: Вибрације, Краљица 
оства, Ч удесн и  мандарин, Бахчи- 
сарајска фонтана, Бахус и  Аријадна, 
Двобој, и др. Уметничку зрелост у по- 
тпуности је достигла у балету Дар- 
инкиндар  у  којем је играла трагични 
лик наше Мајке Храброст.

После каријере примабалерине ба- 
ви се интензивно кореографским ра- 
дом у операма, оперетама, мјузикли- 
ма (М ој дечко, Прича о коњу, Цигани 
лете унебо, Волим својужену, Прес- 
таће ветар), ради за телевизију и за 
отворене сценске просторе (Када су  
живи завидели мртвима у  Аранђелов- 
цу). На музику домаћих композитора 
поставила је балете: Бановић Страхи- 
ња и Јелисавета Зорана Ерића у Бео- 
граду и Вечити младожења Зорана 

Мулића у Новом Саду, а на музику Сен Санса балет Самсон и  Далила у Београду. Затим следе 
поставке за београдски Балет: Васкресење на музику Друге симфоније Густава Малера, Дама 
са камелијама на музику Вердијеве Травијате (у адаптацији диригента Ангела Шурева) - што 
су биле светске премијере. Дала је и своје кореографско виђење познатих балета Љубав- чароб- 
ница Мануела де Фаље и Шехерезада Николаја Римског-Корсакова, са београдским Балетом 

Од 1991. до 1993. године била је уметнички руководилац балетског ансмабла Народног 
позоришта у Београду.
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Кореографски опус Лидије Пилипенко1 за сада није велики, али је веома раз- 
новрстан. Поред балетских делова у операма, оперетама, мјузиклима и  целове- 
черњих балета она је постављала краће балете за телевизику и монументалне 
играчке сцене на отвореном простору. У свему томе има удела и њено искуство 
као примабалерине.

Светлости позорнице ирви пут су обасјале, сада већ далеке, 1955. године, се- 
дамнаестогодишњу ученицу Лидију Пилипенко, девојку дивно обликованих но- 
гу, меких покрета руку, љупке грациозности. Захваљујући кореографу Јелени 
Вајс играла је тада у неоромантичном балету Силфиде. Изузетно обдарена и 
музикална, ученица Милета Јовановића и Смиље Мојић у Средњој балетској 
школи Лујо Давичо, уз то веома упорна и вредна у савлађивању класичне ба- 
летске технике, она се убрзо пробила у прве редове београдског Балета.

”Као кроз маглу се сећам тих својих првих година играња. Строгу класичну 
школу сам савлађивала под надзором наших искусних педагога Милета Јова- 
новића и Смиље Мојић. Школу сам завршила 1956. године упоредо играјући све 
значајније партије у класичним балетима Силфиде, Жизела, Лабудово језеро. То 
време данас памтим по романтичном заносу и истинској младалачкој радости 
што сам у друштву са нашим најистакнутијим играчицама и играчима. Но, то су 
биле и године преданог рада над којим је зналачки бдела Аница Прелић, та- 
дашњи балетски мајстор нашег ансамбла, која је увек знала да упути праву при- 
медбу и од добре игре направи још бољу.”

Из године у годину, Лидија је марљиво радила и пред очима београдске пу- 
блике стасала у врсну уметницу цењену не само због чистих и ефектних линија 
њене класичне игре, већ и због својеврсног играчког нерва, бујног темперамента 
и неодољивог шарма, својственог само врхунским играчицама. Техничка супе- 
риорност стављена у службу искреног и радосног доживљавања играчког чина 
увек је одушевљавала многобројне љубитеље Лидијине игре у нашој земљи и 
широм света.

"Постепено се у свој својој лепоти преда мном откривао свет игре, каже данас 
Лидија Пилипенко. За мном је већ био онај периода када сам само дисципли- 
новано следила замисли кореографа и трудила се да што беспрекорније одиграм 
постављену варијацију или дует. Дошла сам до партија савременог балетског 
репертоара као што су Девојка у Бартоковом Чудесном мандарину или Клоринда 
у де Бамфилдовом Двобоју. У тим ролама, у којима је требало показати нешто 
више од складне игре, чини ми се да сам се први пут суочила са озбиљним 
уметничким задацима. Стога, иако у сећању нерадо издвајам неку своју пред- 
ставу као посебну - чини ми се да у свакој понешто недостаје - нарочито памтим 
”своју” премијеру Чудесног мандарина, коју сам играла са изванредним парт- 
нером Жарком Пребилом на Светском фестивалу у Осаки. И критичари су били 
задовољни мојом игром, а мени и  данас изгледа, да сам на тој представи, на 
жалост, далеко од мог Београда, била близу онога што за моје схватање балета 
представља највиши домет.”

Са сваком позоришном сезоном долазе нове улоге, нова гостовања у ино- 
странству, специјализација код чувене Нинет де Валоа у Лондону. Тих година 
Лидија игра веома много. Солиста је у Класичној симфонији Прокофјева (ко- 
реографија Димитрија Парлића), у дуету из Минкусовог Дон Кихота са Паулом 
Вондраком изводи низ врхунских балетских егзибиција, придружује се групи 
изврсних солиста у Талисману Нестроја, да би се посебно истакла у дивертис- 
ману који је поставио совјетски кореограф Абдурахман Кумисњиков. Критика је 
тадазабележиладаје ЛидијаПилипенко приказалараскошност своје зреле умет-

1 Запис о Лидији Пилипенко је  настао из разговора са уметницом у радио серији "Београдски кореографи”, који  су 
емитовани 14. и  21. априла 1990. године на Другом програму Радио Београда уз учешће уреднице и  водител>а Јасмине 
Пауновић. Коришћени су и изводи из чланка о 20-годишњем јубилеју Лидије Пилипенко из пера аутора ових Записа 
(”Борба’\  28. фебруара 1976).
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ничке личности у варијацији из Лаурснције, која је била једно од најбољих ост- 
варења вечери...

Затим следи обнова Охридске легенде, у кореографији Парлића, у којој игра 
са темпераментом врсне играчице вилу Равијојлу, док партија принцезе Флоранс 
у Зачараној лепотици, у кореографији Олге Јордан, представља прави Лидијин 
тријумф. У овој представи играјући чувени класични дует Плаве птице у жанру 
и дометима до којих је тада стизала Пилипенкова је постигла свој највећи успех. 
Њена појава, бујни темперамент, у нашем балету до тада невиђено дуго стајање 
на врховима прстију једне ноге у најразноврснијим позама, грација и неодољиви 
шарм, префињена музикалност - све то је пружило ретко уживање. гледаоцима, 
који су њену игру поздравили овацијама на отвореној сцени.

И када смо већ мислили да имамо сасвим целовиту слику о играчкој лич- 
ности Лидије Пилипенко, као балерине која супериорно влада сценом технички 
беспрекорном игром, коју зна да оплемени искреном радошћу и својеврсним и 
ретким темпераментом сличним вулкану, својственом само изузетно обдареним 
играчицама - долази балет Даринкин дар Зорана Христића у кореографији Вере 
Костић, који нам открива нове димензије у њеној игри, за шта добија и трећу по 
реду награду своје позоришне куће.

Раскошну лепоту својих покрета она овде свесно потчињава несвакидашњој 
драмској изражајности са којом доноси лик наше Мајке Храборст - исказујући 
Даринкине дилеме, бол, тугу, страдање искључиво играчким средствима, уз ис- 
танчан и префињени смисао за склад и меру. Посебно је потресна њена соло игра 
у завршном делу балета, када уз један лирски мотив Христићеве партитуре, сва- 
ким трептајем тела, окамењеним болом на лицу, немим сузама у очима излива 
безброј дубоко хуманих емоција, својствених Даринкиној личности, која у њеној 
истински доживљеној интерпретацији добија снагу античких хероина.

"Свака представа Даринкиног дара је била нови изазов за мене, каже Лидија 
Пилипенко. Незаборавни су наши наступи пред хиљадама гледалаца на Сло- 
бодишту у Крушевцу или на Вуковом сабору у Тршићу. За позоришног умет- 
ника, а посебно балетског, је несвакидашње да наступа пред толиком масом гле- 
далаца. Али пажња са којом су они пратили наше извођење играчке драме о 
Даринки од Рајковца, тај мук, та свечана тишина, која је пратила сваки наш 
покрет, за мене су били веће признање од ма каквог бурног аплауза.”

Поводом прославе 20-годишњице ументичког рада Лидије Пилипенко под на- 
словом Кармен која опчињава плесом сам написала: ”Свој двадесетогодишњи ју- 
билеј Лидија Пилипенко је прославила у пуном сјају балетске звезде широког 
дијапазона изражајних и играчких могућности. Своје до сада најзрелије ост- 
варење - Даринку од Рајковца - на свечаној представи је извела са искреним 
уметничким надахнућем, овог пута стављајући у својој игри акценте на бол 
мајке растрзаног срца, које се камени пред призором страдања сопствене деце. 
Има се утисак да Пилипенкова стално дограђује ову улогу и  да са дубоком ху- 
маном снагом извлачи нове нијансе у својој интерпретацији, која се с правом 
може сматрати једном од најупечатљивијих на нашој балетској сцени...

Слављеница Лидија Пилипенко је одиграла своју Кармен у једном даху. У 
захтевима које поставља ова играчка рола као да се стекло све оно што Пи- 
липенкова поседује - раскошно лепе линије, бујни темперамент, наглашене емо- 
ције и страсна опчињеност плесом. Стога је њена Кармен пламтела страшћу у 
првим дуетима са Хозеом, била суптилно заводничка у игри са Зунигом, ис- 
казивала притајену чежњу у сусретима са Тореадором и  драмску усталасалост у 
сценама првих слутњи о трагичном крају.”

И данас када више позоришни рефлектори не обасјавају Лидију као Даринку, 
Лидију као Кармен, Лидију као Китри или Мирту, публика ипак ужива у њеној 
уметности. Тако је и њен кореографски првенац на београдској сцени, Бановић 
Страхиња на музику Зорана Ерића 1981. године, био топло поздрављен. А на
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Бијеналу југословенског балета у Љубљани, исте године, Лидија је за ову ко- 
реографију добила награду. Па, зашто баш Бановић Страхиња?

”Морам мало да се вратим у неко време, које се додирује са мојом играчком 
каријером”, одговара Лидија Пилипенко. ”Ја сам много играла, нашла сам себе 
као балерину и изживела себе као балерину. Међутим, време проведено на сцени 
и у балетској сали, односно стварање многобројних балетских улога, увек је у 
мени будило једно ново хтење, за које не могу да кажем да сам га била до краја 
свесна. А то је било заправо размишљање, идеја о кореографији, о могућностима 
које људско тело даје, нуди, и о феномену бескрајног богатства које је пред вама, 
уз услов да имате добре интерпретаторе и да сте талентовани као кореограф. То 
моје размишљање о кореографији текло је напоредо са мојом играчком кари- 
јером, која ми, ипак, није дозвољавала да се равноправно бавим са обе ове ба- 
летске делатности. Тренутак када сам се одлучила да кренем неким својим новим 
путем у балету, је био нови страх и жеља да пробам да нађем себе у самој себи. 
А то значи следеће: желела сам тему, коју ћу ја  прочитати, јер волим литературу 
и драмски театар. Тако сам сасвим спонатно дошла до Бановић Страхиње, пре- 
дивне народне песме, која третира један озбиљан људски проблем: храброст и 
одлуку жене која може да каже ”не”. Тако се родио овај балет, тако је дошло до 
сусрета са композитором Зораном Ерићем и његовим делом Иза сунчевих врата, 
до новог дописивања партитуре, до једног изузетно хармоничног стваралачког 
рада. И, наравно, до првог успеха.”

Како се крећу ваши путеви инспирације, од музике, преко покрета, који ту . 
музику треба да искаже? Како ви тај пут прелазите?

”Пут је изузетно сложен. Ја сам сада у фази кореографског стваралаштва када 
морам имати иза себе литературу, реч и драматургију. Из те драматургије рађа 
се либрето, из либрета идеја о музици и композитору. То је један круг у којем 
за сада једино могу да стварам и то је тај пут којим долазим до наших ком- 
позитора Зорана Ерића, Зорана Мулића, Рајка Максимовића, и многих других са 
којима сам радила. Инспирације проналазим у литерарном делу, у драми, у ко- 
медији. Полазим од речи, јер данас још не бих могла, чини ми се, да радим ко- 
реографију ради кореографије, односно слагање корака ради корака. Једна пар- 
титура која ме изузетно интересује, а кореографски је тешка, претешка, је Хрис- 
тићева Охридска легенда. Или класичан балет, који се нисам усудила и не знам 
да ли ћу се уопште усудити да икада постављам.”

С обзиром да је већина ваших кореографија заснована на књижевним делима, 
ареч није лако преточити у покрет, занимљиво је како се одвија ваш стваралачки 
рад на балету заснованом на литерарном предлошку? На пример, на Јелисавети, 
нашем првом домаћем балету према једној драми нашег писца, Ђуре Јакшића, 
која је написана 1868. године - исте године када је и основано Народно позориште 
у Београду.

”После балета Бановић Страхиња, у којем сам изузетно успешно сарађивала 
са композитором Зораном Ерићем, одлучила сам се за једно тешко драмско дело 
Јелисавету, књегињу црногорску Ђуре Јакшића Много лица, много ситуација, 
много радње - све оно што је у балету изузетно сложено следити не само у 
смислу либрета, него и као целовиту представу. Трабало је објединити шест и 
више значајних ликова у тој драми и кроз целовечерњи балет са два чина пра- 
тити, пре свега, драму Јелисавете. Морамрећи да је Зоран Ерић на почетку наших 
разговора био прилично скептичан, сматрајући да је све ово изузетно тешко 
музички ’савладати’. Стога смо радили заједно, истраживали.

Наравно, и са моје стране је било двоумљења и страхова, али ми смо нашу 
премијеру довели до краја. Морам да кажем да ме је Јелисавета изузетно на- 
мучила, и приликом писања либрета и касније, када сам тражила одговарајући 
кореографски израз да бих могла да савладам драматургију тога дела Јер, ту има 
разноврсних ситуација- љубави, прељубе, жеље за влашћу, сукоба, ратовања, што
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је скоро несавладиво када је у питању исказивање балетским језиком. Ипак, мис- 
лим да сам се ја  са тим свим некако изборила и да је Јелисавета заслужила 
награде које има, а пре свих Октобарску награду коју је добила Иванка Лукатели, 
са којом сам веома успешно радила улогу Јелисавете. И без обзира на признања 
која је добила представа, па и ја  лично, важније је да је постигнут тако добар 
резултат, који ми је створио шансу да идем даље у том кореографском правцу.”

Радећи други пут заједно кореографско-композиторски тандем Пилипенко- 
Ерић је постигао примеран склад музичке и играчке радње и основног драма- 
туршког штива у балету Јеилсавета. Као либретиста Лидија Пилипенко је ода- 
брала два различита пута. У првом делу балета је готово у потпуности следила 
монологе, дијалоге и групне сдене онако како их је Ђура Јакшић замислио, док 
је у другом делу од тога одступила, да би предност дала сновиђењима главне 
јунакиње, изражених у Јакшићевој драми тек са неколико стихова. То је било 
убедљиво оправдање за ефектне играчко-пантомимске сцене у Млецима, али је 
уносило понешто нејасноће у драмски ток представе.

У кореографском погледу Лидија Пилипенко је направила осмишљену пос- 
тавку. Њ ена лексика, заснована и на класичним балетским формама и на 
премисама савременог плесног израза билаје згуснута, снажна до патетике, опо- 
ра, ретко поетична, а некада пренаглашена у чисто физичким захтевима постав- 
љеним пред интерпретаторе. Посебно треба издвојити успешну карактеризаЦију 
ликова ове балетске драме и њихове односе, дате кроз солистичке деонице и 
дуете, који су имали својеврсна обележја; страственост забрањене љубави (Је- 
лисавета-Ђурашко), узвишеност праштања вољеној особи (Марта), топлину ро- 
дитељског загрљаја (Радош-Мара). Сцена карневала, Сан Јелисавете били су дуг 
балетској традицији, али леп дуг...

Лидија Пилипенко је 1989. године као прву балетску премијеру у обновљеној 
згради Народног позоришта на Тргу Републике поставила балет Самсон и  Да- 
лила на музику истоимене опере, Треће оргуљске симфоније и Реквијема фран- 
цуског композитора Камија Сен-Санса. Како није уобичајено да се поставља ба- 
лет на три различита дела једног композитора занимљив је разлог да се тако 
нешто учини;

”Разлог да се окренем Самсону и  његовом проблему је библијски запис о 
њему. То ми је послужило да покушам да испричам једну људску судбину. Сам- 
сон је, по мени, жртва, он је страдалник какве историја познаје. Феномени народ
- вођа и вођа - народ мислим да су до сада проучени безброј пута и да нам је тај 
проблем свима веома познат. Власт и политика, слушање и послушност, ћутање 
или лажно мирење - све су то питања о којима покушавам да као уметник раз- 
мишљам и да градим неки свој став. Ж елела сам да цроблем Самсона цроведем 
кроз време, да га доведем до данашњих дана. И данас се, на жалост, сусрећемо са 
врло сличним ситуацијама: преварених и заведених људи, народа и појединаца, 
који су жртвовани за личне или неке опште идеале. Вртимо се, рекла бих, у 
кругу и управо тај круг у Самсону ме је изузетно занимао. Историја чини свој 
запис, она се не понавља, али се случајеви у историји понављају. Па се питам 
зашто је то тако и докле ће бити тако. То су све вечите теме и стога је Самсон 
само име балета, а тај балет би се могао звати и неким другим именом.”

У којој мери је Лидија Пилипенко у балету Самсон и Далила остварила своје 
намере показује критичарски суд о премијери из пера аутора ових записа:

"Извођење балета Самсон и  Далила у режији, кореографији и  по либрету 
Лидије Пилипенко у децембру 1989. године био је драгоцен доказ да београдски 
Балет може и после дуге паузе, када му се понуди добра поставка, својој публици 
пружити узбудљив позоришни догађај. Заслуга за то припада највише Лидији 
Пилипенко.

Балет у овој верзији могао би се звати и Самсонов успон и  пад, јер је ап- 
сурдност његовог живљења окосница либрета на којем је Лидија Пилипенко
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ткала своје балетске визије, инспирисане древним библијским записом из Шес- 
наесте књиге о судијама из Старог завета. Њена основна идеја да савременим 
балетским језиком исприча на свој начин легенду о предводнику народа, сужњу 
страсти према прелепој свештеници из противничког табора, без косе, као сим- 
бола његове натприродне снаге, те његову побуну као човека који је окусио све 
моћи власти над другима, а изгубио власт над самим собом - је у потпуности 
остварена...

Иако Пилипенкова успон и пад Самсона третира искључиво као хумано пи- 
тање - како опстати у свету у којем је ’човек човеку вук’ - у садашњем исто- 
ријском тренутку није тешко открити аналогије у политичком, философском и 
идеолошком смислу. Тиме вечите билблијске истине добијају, ето, и у балет- 
ском делу још једну потврду. При томе су у кореографском погледу били нај- 
успешније постављени дуети, терцети и квартети протагониста. Посебно треба 
истаћи инветнивну, истински маштовиту, сасвим оригиналну и на нашој сцени 
до сада невиђену, ваздушну подршку, у којој елементи акробатике нису никако 
испразна играчка атрактивност, већ веома студиозно компоновани део плесно- 
психолошког вајања ликова Самсона, Далиле, Оца и Кћери храма, који су у стал- 
ном играчком дијалогу, растрзани својим страстима, међусобном зависношћу, 
моћима и немоћима...

Деонице ансамбла су у првом делу представе биле сведене на минимум. Изу- 
зев занимљиве поставке Плеса прамајки, које су се, углавном, стилизовано кре- 
тале попут античких хористкиња, тек у завршној играчкој сцени баханала, у 
којој су учествовали сви солисти и цео ансамбл, Пилипенкова је постигла пуну 
усковитланост балетске сцене на којој су поједини добро конципирани детаљи, 
остављали заиста снажан утисак...”

Када се ради о кореографском стваралаштву Лидије Пилипенко на музику 
домаћих аутора посебно место заузима балет Вечити младожења на музику Зо- 
рана Мулића, према делу Јакова Игњатовића, чије је прво извођење било у Новом 
Саду поводом обележавања 125-годишњице Српског народног позоришта, нај- 
старије позоришне куће у нашој змељи. Узајамно поверење између Лидије Пи- 
липенко, као писца либрета, режисера и кореографа овог балета и његових из- 
вођача - солиста и ансамбла новосадског Балета уродило је добрим резултатима. 
Стога и питање како сарађује са играчима, како из њих ”извлачи” оно што жели 
да постигне?

”Да, рад на Вечитом младожењи ]t био леп посао и веома необичан. Литерарно 
дело Јаше Игњатовића представља ситуацију стања, мировања, посматрања, лу- 
тања, тегоба, притисака, прича је мрачна. Отац и послушност. Шамика је изузет- 
но тежак лик, који је тешко водити. Врло сам се колебала коме да дам да га 
одигра. Многи редитељи су опробали, режирајући Вечитог младожењу, али нису 
успели да 'савладају’ Јашу Игњатовића. А није тешко замислити како је било 
сложено од једне такве драматургије сачинити балет. Стварно није било једнос- 
тавно. Али је било провокативно. Млади композитор Зоран Мулић је овим ба- 
летом постигао значајну афирмацију, а наша сарадња му је донела и  вредна 
признања. Либрето сам написала, улоге поделила, и мој сусрет са новосадским 
ансамблом је био баш срдачан. Овај ансамбл је ретко изводио овакву врсту ба- 
лета, играјући, претежно, дела класичног балетског репертоара. Ово су од срца 
прихватили. Радили су здушно и на изграђивању сваког појединог лика. Играче 
волим, а надам се и  да они мене воле, а уложени труд вратили су ми на најбољи 
могући начин: представа је била успешна и  до скора је била на репертоару. Данас 
се она више у Новом Саду не игра, иако за такву одлуку правог оправдања, 
сигурана сам, нема.”

А рад на сложеним музичким партитурама, које нису првобитно намењене 
балетском изражавању?
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”Није увек једноставно. Моје драгоцено и значајно искуство у кореографској 
каријери датира из 1988. године када је дирекција Смотре Мермер и  звуци имала 
жељу да дело нашег познатог композитора Рајка Максимовића под насловом 
Када су живи завидели мртвима изведе као балетско-сценско виђење. У разго- 
ворима са њим, у преслушавању партитуре, која је написана још 1963. године, 
кренула сам у рад са жељом да урадим најбоље, али и са врло озбиљним страхом. 
После извесног времена на једној балетској проби на коју је Рајко Максимовић 
дошао, доживели смо заједно његово искрено признање - и моји играчи и  ја. Ако 
ми је нешто било драго и значајно у том мом кореографском послу управо је то 
да нисам изневерила Рајка Максимовића.”

Какав став има Лидија Пилипенко према другој музици, која је првобитно 
писана за концертни подијум, а не за балет?

”Како све више пловим водама којима ме носи кореографски рад потврђује се 
теза да не постоји музика, да не постоји звук, рекла бих, да чак не постоји драм- 
ско дело, реченица, која не би могла да се искаже покретом. Па, према томе, мене 
посебно подстиче проблем изналажења начина да од једне партитуре која није 
писана за балет, направим балет.”

А рад на телевизији?
”Веома много сам радила за телевизију. Нека дела су била наручена, а нека 

сам ја  понудила. А у сваком случају тај рад је моје драгоцено ново учење. Веома 
је погрешно мислити да рад за телевизију када говорим о балетској уметности 
може уопште да се приближи феномену који ми доживљавамо гледајући ба- 
летску представу ’en face’ односно када је испред нас сцена - кутија у којој се 
одвија балетска радња. Балетска уметност и њен језик имају своје такозване 
правце развоја у простору, 'еполмане’, окрете, што је све део њеног богатства. 
Онај ко преноси на телевизију било минијатуру, било једно комплетно балетско 
дело, лакшег или тежег жанра (што самтрам доста површном класификацијом) 
мора бити добро поткован и музичким и играчким знањем. То подразумева поз- 
навање закона балетске уметности, што, на жалост, није чест случај. Ми немамо 
ни довољно средстава, ни довољно времена да би се могли колико је потребно 
задржати на некој тешкој балетској партитури, која се спрема за телевизијско 
балетско извођење. Када год радим на телевизији увек кажем редитељима да ми 
није толико важна моја балетска реченица, колико њихова надградња. Значи не 
треба ми мртав угао и камера која читавих пет минута има један исти кадар, већ 
ми треба жива режија. То подразумева да редитељ познаје ’тачке’ и  ’запете’ у 
балетској и музичкој реченици да би знао када ће дати нови угао камери, када 
прелази од руке на ногу, главу, извођача итд, итд.

Балет јесте изузетно погодна уметност за телевизијску презентацију, али је 
и најпроблематичнија. Стога се доста редитеља дистанцира од балета, јер је јед- 
ноставније режирати драму, него режирати један балет. Имала сам срећу да сам 
радила Јаначекову Симфонијету (писала сам и либрето) са Равасијем, који је 
стварни зналац музике и режије. Тај балет је више пута био репризиран, а за 
тему је имао претеривања у балетској сали, са примесама карикатуре. То је било 
урађено заиста добро и зато је, на моје велико задовољство, и доживело теле- 
визијске репризе. Морам да додам да сам много пута била веома повређена, јер, 
например, урадим нешто што уместо да доживи своју специфичну телевизијску 
надградњу постане мртва, осушена, слика. А ја  гледам и волим телевизијске 
спотове и пратим како њихови ствараоци размишљају и како их раде. Та ди- 
намика потпуно одговара времену у којем живимо.”

Каква је разлика у кореографском прилазу између поставки такозваног лак- 
шег, ревијалног жанра (на пример, ваше поставке за серију Формула) и озбиљ- 
није презентације балетске уметности на телевизији?

”По мени је недопустиво данас сврставати у кореографије другог реда изван- 
редна ревијална остварења попут оних у филмовима Сав тај џез или Кабаре или
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Прича са западне стране великог кореографа Џерома Робинса. Мој рад на Фор- 
мули био је моје изузетно уживање. Те нумере које сам тамо направила, иако 
нису биле у свих четрнаест емисија исте вредности, увек бих радо као кореограф 
потписала.

Једноставно не допуштам да се и најмање потцењује тај такозвани лакши 
жанр кореографије. Моје школовање као кореографа биле су и минијатуре и 
Формула на телевизији, али и рад на драмском опусу. Не знам колико сам драм- 
ских представа урадила као кореограф дружећи се са занимљивим и умним љу- 
дима. Тај сценски покрет главе, руке, прелаз преко сцене, неко догађање које није 
било балет, али је било нешто што није ни режија, а ипак њен саставни део - 
били су незаменљиви у мом школовању за кореографе.

А што се тиче балетске минијатуре на телевизији она као кореографско-ре- 
дитељски приступ крије две опасности: минијатура је нешто што је сабијено, 
сажето, кратко, што мора у две речи да се искаже, а да буде ударно. У неких три 
минута морају да се одбране и кореографски и суштински и музички - да буду 
једномречи, кондензацијаједног израза. Па, прематоме, минијатураје исто један 
веома озбиљан кореографски задатак.”

Љубав Лидије Пилипенко је на неки начин и постављање мјузикла. До сада 
је поставила пет кореографија у мјузиклима Мој дечко, Прича о коњу, Цигани 
лете у  небо, Волим своју жену и Престаће ветар. Одакле наклоност према тој врсти 
кореографског изражавања с обзиром да у београдској позоришној средини мју- 
зикл нема посебно изражену традицију?

”Мислим да је мјузикл апсолутно омиљен код публике, а као кореографски 
израз ме веома интересује, јер пружа обиље могућности. Као потврду томе на- 
вешћу једно данас тужно сећање на Димитрија Парлића који је, иако се о томе 
веома мало зна, највише волео мјузикл. Он је, већ озбиљно болестан, дошао на 
премијеру мјузикла Прича о коњу за који је музику написао Војкан Борисавље- 
вић, а режирао проф. Мирослав Беловић, док сам ја  са великим задовољством 
радила кореографију. Парлићева похвала моме раду била ми је најдрагоценија 
награда за уложени труд, јер је рад на мјузиклу у целини веома сложен и од- 
говоран уметнички задатак. Јер они који се баве мјузиклом би морали да буду 
подједнако добри и као глумци, и као певачи и као играчи. Мјузикл Прича о 
коњу, заснован на Толстојевом тексту, рађао се, да тако кажем, мрвицу по мрвицу, 
корак по корак. Радило се четири месеца, ансамбл је радио са много ентузијазма 
што је дало заиста изванредне резултате. А мој рад на том мјузиклу се везивао 
и за касније кореографије у том жанру, који су такође имале успеха и код пу- 
блике и код критике. На пример, мјузикл Волим своју жену, који се у Америци 
искључиво пева, а не игра, успела сам да играчки поставим и то је била заиста 
шармантна представа. Мене мјузикл и даље изузетно привлачи, а мислим да је 
код нас неправедно стављен у други план. Увек ћу се радо њему враћати, јер 
сматрам да кореограф не би требало да буде једностран.”

Сведоци смо да се већ данас веома тешко реконструишу поставке наших ко- 
реографа настале пре једну или две деценије. Радећи на опусу Димитрија Пар- 
лића аутор ових записа сазнала је да се сада не може у потпуности реконстру- 
исати једно од његових најбољих кореографија Напуштене или Апасионато Мил- 
ка Келемена, јер Парлић своју поставку није записао. Шта Лидија Пилипенко 
чини да њене кореографије не буду заборављене, и да ли прави своје корео- 
графске белешке, какве и како?

”Ја свакако живим у неким срећнијим временима, јер готово све што сам 
радила успела сам да забележим на филмској или видео траци и да у својој 
картотеци сачувам. Наравно, сада је то драгоцено за моје асистенте, који воде и 
чувају моје представе. То омогућава да се сачува оригинална кореографија и да 
не дође до евенталне злоупторебе, које су, свакако, могуће. Јер, ако непостоји
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аутентични запис свако може једну кореографију да интерпретира како он види 
и ту долази до измена, које су недопустиве.

Што се тиче мојих записивања имам свој начин и  спадам у ред кореографа 
који изузетно дуго ради за писаћим столом. Када ми је готов либрето ондарадим 
са својим верним касетофоном и оловком којом на папиру бележим своје ко- 
реографске мисли. Тако да је све ш го сам до данас урадила остало записано. А 
тога има већ изузетно много. То је, ето, збир мога искуства, и то бележење се 
претвара у 'позитиван занат’, на известан начин. Ипак, морам рећи да мој ко- 
реографски запис тешко неко други може баш до краја да дешифрује, јер без 
обзира на неколико килограма папира на који бележим, на пример, један це- 
ловечерњи балет, када дођем у балетску салу - догађају се и извесне промене, 
иако увек настојим да следим своју прву идеју, своју прву слику, прву визију 
коју имам на одређену музичку основу.”

"Политичко позориште” је, на известан начин обележило деценију између 
80-те и 90-те године нашег века. Да ли се може размишљати и о ”политичком 
балету”, балету на политичке теме?

”То је веома интересантно питање. Драмске представе такозваног 'политич- 
ког позорошта’ биле су провокативне и изазвале су пажњу можда не толико 
својим квалитетима, колико својом тематиком. У балетском смислу речи неки 
политички проблем није био третиран. Ја се бавим већ дуго једном предивном 
музиком - партитуром Рахмањиновог Острво мртвих, која ме инспирише да на- 
пишем један политички либрето. Желим то да урадим и надам се да ћу у томе 
и успети.”

Хоће ли то бити неко наше политичко острво?
”Питање је на месту. Вероватно да, мада у свету таквих острва у преносном 

смислу има, на жалост, много. Тема је очигледно веома универзална.”
Да ли, поред ових жеља, радите на реализацији неког новог балета?
”Радим на новом либрету. Још се нисам одлучила за композитора. Наравно, 

радим уз помоћ мог пријатеља и нашег познатог диригента Ангела Шурева на 
одабирању партитуре. А тема је Рат и  мир Толстоја. Неки моји пријатељи се 
ужасну и од помисли да се тако нешто ради у балету. Међутим, ја не желим да 
препричавам Толстојев роман и да идем некаквим хронолошким редом, па да овај 
балет траје 38 сати да би се ’одиграо’ Рат и  мир, јер то данас никога не може у 
тој форми интересовати. Али Ратимир као идеја, као одраз живота, јер је све на 
неки начин рат, и живот и смрт, и љубав и растанак, рат је и рат, рат је и мир, 
итд., итд... - то ме веома привлачи.

И композиција Рихарда Штрауса Смрт и  преображење такође буди моје ин- 
тересовање. Имам идеју за један балет у којем би се третирао изузетно сложен 
проблем о маси, о појединцу... Мислим да људски род не би смео себи да дозволи 
да у име незнања и лутања дође до истребљења. А чини ми се да почињемо да 
све мање верујемо једни другима, да свет почиње неправедно да ври и да не- 
праведно раде једни против других ...

Желећи да и даље радим на кореографијама, што је моја будућност којој се 
надам, трудићу се да припадам екипи уметника који у жижу свога истраживања 
стављају суштинске животне чињенице. Насупрот ономе што се мисли да је 
балет искључиво етеричан, да је то уметност само лепог и да не може да третира 
истинске животне проблеме. У том смислу бих желела да у својој уметничкој 
будућности докажем да балетска уметност, да уметнички обликован покрет, мо- 
же да издржи и изрази изузетно сложене теме, које живот намеће.”
(Април 1990. године)
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СВАКА ПРЕДСТАВА ЈЕ ПРЕМИЈЕРА

Вишња Ђорђевић

листичке, а затим главне уло- 
ге. Запажене креације у класи- 
чном репертоару остварила је 
у Лабудовом језеру, Жизели, 
Зачараној лепотици, Шчелку- 
нчику у савременим балетима 
Бахчисарајској фонтани, Спи- 
ритуелс, Блудни син, Онди- 
на, Абраксас, Ана Карењина, 
те у домаћим делима Охридс- 
ка легенда, Човек пред огле- 
далом, Напуштене, Кинеска 
прича, Катарина Измаилова 77 
и др. Са београдским Балетом 
гостовала је на позорницама 
Европе и Азије, а посебне ус- 
пехе је постигла у Барселони, 
Техерану, Единбургу и Лоза- 
ни. Самостално је наступала у 
Напуљу, Паризу (у трупи Ми- 
лорада Мишковића), и на Ку- 
би (као представник југосло- 

венског балета на прослави сребрног јубилеја балетске уметности у овој земљи). Често је 
играла у  телевизијским балетима (преко 200 емисија, од којих је једна н>ој посвећена).

После активног бављења балетом преноси кореографије Димитрија Парлића: К опелију  у  
Приштинии Сплиту, а Жар птицу и Петрушку у Сплиту. Са успехом је радила у Хрватском 
народном казалишту у Сплиту као уметнички директор балетског ансамбла. У Хрватском 
народном казалишту у Сплиту поставила је балетске делове у операма Moh судбине и Бал под 
маскама, драмама Платонов и Опера за тригроша, те кореографисала два краћа балета: Отело, 
рубац Дездемона... и Какофонија, а за ТВ Београд краће играчке секвенце у телевизијским 
емисијама.

Вишња Ђорђевић је ро- 
ђена у  Панчеву 1938. године. 
Средњу балетску школу ”Лу- 
јо Давичо” завршилаје у Бео- 
граду у класи педагога Симе 
Лакетића и Соње Ланкау. У 
београдском Балету игра од 
1956. године, напре, мање со-
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Најпре, откуда интересовање за балет вижљастој девојчици, дугих руку и 
ногу, тамне косе и још тамнијих очију...

”Па, балет - мама - балет, каже Вишња Ђорђевић. Наравно да ја са пет година 
нисам имала појма шта је балет, нити сам у Панчеву имала прилику да видим 
било шта. Знам да је нека Љупка, Рускиња, држала часове балета и да ме је мама 
код ње одвела, а тамо смо нешто играли. Разуме се, да се данас не могу ослонити 
на та далека сећања, али из мамине приче знам да сам играла Црвенкапу и  то у 
панчевачком парку, који је сада парк скулптура.

Када сам пошла на ту своју прву балетску представу једна комшиница ме је 
упитала: 'Вишња, имаш ли трему?’ А ја  сам одговорила: ’He знам шта је то, али 
мама ми није спаковала.”’

Оно чега се много боље сећам из тог периода свога живота су врло болне 
фризуре. Пошто сам имала дугачку косу, а мама ми је увијала ’виклере’, готово 
осамдесет комада локница, док их је вадила и рашчешљавала то је болело... Ето, 
то су моја сећања из Панчева, на детињство и почетак учења балета.

Доцније ме је мама пребацила у балетску школу Лујо Давичо код педагога 
Симе Лакетића. У ствари била сам прво примљена у класу Смиље Мојић, али 
она нешто није имала афинитета према мени. Некако је више волела женстве- 
није девојчице, а ја  сам била права шипка са две дугачке кике... и она ме је просто 
'трампила’ за једну Лакетићеву ученицу. Код њега сам учила до IV године, а 
после ме је преузела Соња Ланкау. Већ са 17 година су ме позвали да будем 
солисткиња у Загребу, међутим, дошао је позив и из београдског ансамбла и тако 
је то све почело...”

Веома кратко је Вишња Ђорђевић играла у ансамблу, јер се одмах наметнула 
својом играчком особеношћу, коју су у то, прво, време, красили тежња за тех- 
ничком перфекцијом и уздржани лиризам. Природне способности и вредноћа јој 
омогућавају да изгради веома солидну класичну технику и заигра солистичке 
деонице, а затим и главне улоге у Освети, Ђаволу на селу и  Ромео и  Јулији - већ 
1960. године.

Прва улога, први утисци младе балерине?
”Прва улога је сигурно била у ансамблу, тога се сада не могу сетити. А после 

тога је дошла Ванета у балету Освета који је поставила Вера Костић. Партнер ми 
је био Жарко Пребил, који је био старији и искуснији играч од мене. Као у магли 
се данас сећам те представе. Али када гледам фотографије, видим да је то била 
неокласична поставка, у класичним костимима, на палцима и морам рећи, без 
жеље да то претенциозно звучи, да то сасвим чисто играчки делује.”

Од 1960. године Вишња Ђорђевић осваја све више симпатија публике и ко- 
реографа, те је њен наступ у улози Царевне у балету Жар птица оцењен као још 
једна потврда њеног изразито лирског темперамента. Но, већ у Радићевој Балади 
о месецу луталици наслућују се и друге способности ове балерине. Улогу бла- 
зиране и неромантичне девојке она доноси веома изражајно, у чему се почињу 
откривати и драмске особености њеног талента, које ће тек у доба њене пуне 
уметничке зрелости доћи до изражаја. Али до тада је прешла дуг и успешан 
уметнички развој.

У обновљеном Лабудовом језеру, децембра 1960. године, Вишња Ђорђевић иг- 
ра први пут Белог лабуда, улогу коју ће доцније веома успешно обликовати. Већ 
на првој представи младој балерини се признаје, и поред недовољног сценског 
искуства, топлина и мекоћа покрета, а посебно складност скокова и непогрешиво 
изведених разноврсних окрета.

Бахчисарајска фонтана Асафијева, коју је 1961. године у Београду поставио 
Ростислав Захаров, пружа могућност младој уметници да се огледа у сложеној 
улози Марије, коју игра лирски топло, са осећајношћу која прелази рампу. Поред 
технички прецизног наступа у Бизеовој Симфонији Ђорђевићева постиже запа-
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жен успех као Жизела, коју краси хладна мириоћа у изразу и ставу у класичним 
варијацијама и дуетима, али и драмска изражајност у сцени лудила. Одмереност 
олдикује њену интерпретацију у Рођендану инфанткиње, док у Човеку пред огле- 
далом (1964. године) испољава квалитете балерине великих играчких и  изра- 
жајних могућности доносећи лик Жене покретима страственим у болу и топлим 
у лирским пасажима. Исти смисао за драмско обликовање играчког лика по- 
казује и у Келеменовом балету Апасионато у антологијској поставци Димитрија 
Парлића.

У Класичној симфонији Прокофјева и Веселој удовици Штрауса Вишња Ђор- 
ђевић наставља са својим технички сигурним нступима, чији је врхунац било 
извођење фрагмената из Шчелкуншчика (Крцка Орашчића) на београдској сцени, 
а у режији и кореографији Абдурахмана Кумисникова (1966. године).

Годину дана доцније у новој, доцније оспораваној верзији Охридске легенде 
Димитрија Парлића, постаје Биљана и заједно са Боривојем Младеновићем, који 
игра Марка, остварује незаборавне дуете пуне искреног младалачког полета. Ко- 
реограф Марио Пистони, који је 1967. године поставио за београдски Балет Блуд- 
ног сина Прокофјева и Спиритуелс Мортона Гуда, имао је у Ђорђевићевој врсног 
сарадника. Занимљиве плесне комбинације савременог израза ова, до тада пре- 
васходно класична балерина, извела је веома упечатљиво.

Још једна потврда њене одмерености и техничке сигурности била је интер- 
претација главне улоге у Зачараној лепотици. Њена Аурора у поставци Олге 
Јордан (1968. године) је пленила и одговарајућом техничком перфекцијом, те 
грациозношћу.

У наредне три године Ђорђевићева наступа са успехом у Ондини Хенца, 
Квартету на музику Маснеа, и Шестој симфонији Чајковског: увек технички си- 
гурна и у изразу ненаметљива. А онда долази децембар 1972. године и премијера
- прва европска, после праизвођења у Москви - Шчедринове балетске верзије 
Толстојеве Ане Карењине у кореографији Димитрија Парлића. Ђорђевићевој је 
поверена насловна улога, што је у првом тренутку у позоришним круговима 
Београда примљено са извесном резервом. Међутим, и поред свих примедаба, које 
су изречене у односу на постављање чувеног романа на балетску сцену - у једном 
су се сви слагали: Вишња Ђорђевић је начинила прави подвиг и остварила изу- 
зетну креацију у својој уметничкој каријери. Њеној Ани, која је зрачила нео- 
дољивом осећајошћу, морало се веровати...

И та улога, као и многе до тада, биле су резултат њене веома успешне сарадње 
са кореографом Димитријем Парлићем, о којој каже:

”Са Парлићем је било уживање радити. Пре свега, због тога што је Парлић 
фантастичан режисер, а без режисера нема кореографа. Оно што је мене код 
Парлића посебно одушевљавало то је, на пример, што је када је радио ’адађо’ за 
Ану Карењину (партнер ми је био Раде Вучић са којим сам много играла, добро 
смо се познавали - да је то било готово једно тело) постављао по отприлике осам 
тактова и никад нас не би зауставио да прекине пробу, него би увек допустио 
да покрет тече даље. И онако како се природним током наша тела занесу то уђе 
у кореографију, ако му се допадне. Пробе су некада трајале по три, четири сата, 
а некад би долазио и рекао да данас није способан да ради и послао би нас кући. 
Веома много представа сам радила са њим и много од њега научила.”

После успеха у Ани Карењиној Вишња Ђорђевић је са сигурношћу и  зре- 
лошћу одиграла главне улоге у Ековом Абраксасу (1973. године) и Кинеској при- 
чи Барановића (1975. године), настављајући да трага за експресивношћу у својој 
игри, обогаћујући је новим, драгоценим квалитетима.

Занимљиво је сазнати како је Вишња Ђорђевић после двадесетогодишњег 
играчког искуства прилазила глумачкој, а како играчкој припреми појединих 
значајних улога.
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”Ево примера. Припремали смо Ану Карењину. Парлић ме је позвао на пробу 
пре подне у 11 сати и задржали смо се три и по сата и то буквално за три секунде 
кретања односно три такта музике. Тако је он мене уводио у улогу. Пробали смо 
другу слику: долазак Ане на бал. Тек када је био потпуно задовољан онда смо 
кренули да радимо пуном паром. Лик се створио у том најобичнијем ходању, и 
погледу на леву страну... Када је рекао: ’E, то је то’, онда је кренуо да ради даље 
и после је све ишло лако.

Иначе правити неки лик... Ж изела се зна шта је, зна се и шта је Зачарана 
лепотица. То нису много захтевне улоге у којима треба размишљати. Интере- 
сантно је када се прави први пут уопште ради нека нова улога. На пример, Ана 
Карењина. Сви ми знамо да је Ана била пуначка особа, са кратким ручицама, са 
тешком црном косом, са божанственом бистом: то никако нисам ја, а није, ве- 
роватно, ни Грета Гарбо. Морала сам да настојим да кроз своју игру изразим 
њену личност. Не мора играч или глумац да личи визуелно на лик који тумачи, 
него мора у себи да нађе силину, снагу те личности, наравно, уз помоћ коре- 
ографа, који све води својом руком. Тек тада је лако створити - одиграти лик.

Када је Парлић постављао А ну Карењину хтео је у почетку неке реквизите: 
сто, писмо, столицу и онда није знао шта ће са тим да ради, јер је хтео стилски 
чисту представу. Почео је да склања реквизите говорећи: ’Шта ће Ти сто, шта ће 
Ти писмо: имамо ми свој балетски израз за све то.’ И тако је направио поставку 
без икаквих помоћних ствари. Веома је занимљиво конципирао сцену самоу- 
биства Ане Карењине. Он је то јако једноставно направио, без икаквих шина, са 
једним рефлектором који је долазио из дубине сцене, уперен у публику, и  уз 
задњи писак воза и падање Ане, која се завијала у свој плашт и  осветљена лам- 
пом, коју је држао Душан Симић, (који је играо Судбину). Добила се тако веома 
ефектна сцена Аниног самоубиства.

Катарина Измаилова је опет посебно интересантан лик, тим пре што је то 
била прва поставка овог балета. Ану Карњину су играли у Совјетском Савезу. 
Катарина Измаилова је била праизведба и Парлић је почео прво да ради са Бру- 
чијем, композитором. Објаснио му је део по део свога либрета односно да му 
треба таква и таква музика за ту игру или сцену, таква и таква музика за ту 
атмосферу... Све то заједно је снимио на један мали касетофон Мене је затим 
позвао да чујем музику. Али пошто је то био неки стари касетофон, који је више 
зујао, трештао и бубњао, него свирао, ја  сам занемела и рекла сам да не видим 
како се уопште на то може играти. Реаговао је бурно и рекао да нема веза што 
то сада зуји, да је то сјајна музика и да ћу ја то тек видети. И то је било истина. 
Доцније сам била заљубљена у ту музику.

Критика није баш једнодушно прихватила Бручијеву партитуру односно је- 
дни су говорили да је сјајна, други да је прегласна, презвучна и да није интере- 
сантна. Радету Вучићу, који ми је био партнер, као и Бори Младеновићу, музика 
се бескрајно допала, јер је изражавала тачно она психолошка стања, која су и 
била потребна. Мислим да је тај балет био тако успешан због тога што је Парлић 
са Бручијем сарађивао још пре него што је почео да кореографише.

Када се ради о припремама балетских улога уопште, о свакој се мора јако 
много размишљати. Ја сам имала тај обичај да већ са првим кораком стварам лик. 
Док има балерина, на жалост, које се прво баве техником, а онда ликом. Има и 
других. На пример, као што је радила Јованка Бјегојевић, од које сам јако много 
научила. Она је од првог тренутка стварала улогу. И све је заједно градила: и 
технику и лик. Те су пробе мало спорије, али када се учврсти оно што се пређе, 
онда све тече као на једној траци и после нема враћања, нема грешке. А има 
балерина које прво граде технику, па онда хоће да ’убаце’ лик, што је врло, врло 
лоше, и то се на сцени увек види. Јер највећу снагу балерини не односи техника, 
скокови, пируете, већ највећу снагу односи стварање лика.
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Ану Карењину сам играла 101 пут. Ако израчунам да сам за то имала 300 
проба, онда је то 401 пут, ако сам 'адађо’ играла и  на телевизији, и на концертима 
по Србији, то сигурно износи пет стотина пута. Пет стотина пута шминкања, 
пет стотина пута фризирања, пет стотина пута пресвлачења, а у свакој представи 
је било једанаест пресвлачења. На срећу, увек иста гардероберка, све се одвијало 
у тишини, без икакве примедбе, јер било је довољно да неко прође, да фризерка 
забоде погрешно иглу у шешир и да се упропасти следећа сцена. И то је део 
живота балерине...”

Ана и Катарина су заиста круна играчке каријере Вишње Ђорђевић, која је 
децембра 1977. године прославила 20-годишњицу ументичког рада. Тада је са 
зрелошћу искусне уметнице прихватила и  одиграла Катарину Измаилову став- 
љајући своје техничке квалитете у службу осмишљеног драмског израза. Њ ена 
Катарина је мање узбуђивала у сценама у којима тежи да изађе из досаде по- 
родичног дома, да пробије круг сиве свакидашњице и оствари своју чежњу за 
срећом, нешто више нерва је имала у сцени злочина када је приморала да се 
публика заинтересује за њену судбину, а потпуно је освајала игром која из- 
ражава халуцинације и кајања. Посебно у финалу представе се морало учест- 
вовати у њеном безнађу, непрекидном испаштању, безуспешним напорима да 
задржи вољеног човека - све до самоуништења. Све је то Ђорђевићева одиграла 
искрено и потресно успевајући да својој Катарини удахне нешто општељудско, 
судбинско и трагично.

Шта се дешавало у њеној играчкој каријери после Катарине Измаилове?
”После Катарине Измаилове нисам направила више ни једну улогу. То је 

било моје последње балетско остварење. Остала сам у Народном позоришту, по- 
сле пензионисања још две године, али много пре тога сам била асистент Ди- 
митрију Парлићу на Охридској легенди  и радила са њим и деонице ансамбла за 
Катарину Измаилову без обзира што сам у том балету спремала главну улогу. 
Увежбавала сам и Лабудово језеро. Тај посао ми се врло допао, јер мислим да је 
он креативан, а не рутински, те сам се определила да преносим Парлићеве ба- 
лете, јер је мени лично његов стил највише одговарао.

Први његов балет, који сам пренела, била је Копелија у Приштини, 1981. 
године (уз врло тешке услове рада), а са гостима из Београда. После тога сам 
отишла у Сплит где је Парлић радио Жар птицу и Петрушку, који су први пут 
одиграни са гостима из Београда - Иванком Лукатели и Радетом Вучићем. Сања 
Ж упа је играла Принцезу, а Дукшо Симић Кашчеја и Петрушку. После тога сам 
у Сплиту исто тако пренела Парлићеву Копелију.

Ивица Рестовић, тадашњи интендант ХНК у Сплиту, ме је стално звао да 
дођем тамо за шефа Балета, све док се нисам на то одлучила. И тако сам дошла 
у Сплит 1988. године под условом да ћу, можда, остати месец дана, можда три, 
можда четри, можда четири године, можда цео живот ...

Балет у Сплиту је заиста био у катастрофалном стању. Рекли су ми чак да 
немају првог солисту. Била је само Ведрана Остојић, која је врло талентована. Ја 
сам погледала како игра Константин Тешеа. Видела сам да он може да буде први 
солиста. И одмах сам кренула да радим Жизелу, Копелију, Жар птицу, Петрушку, 
Ромеа и  Јулију... Затим је следила Враголаста девојка у кореографији Нормана 
Диксона, па Сплитско лето, где смо играли Жар птицу и Петрушку у оном пре- 
дивном амбијенту Сустјепана.

Пошто је ансамбл већ био прошао део класике, па Парлића и Млакареве (Ђаво 
на селу), желела сам и да дође Шпаремблек и ради са сплитским Балетом. И то 
се десило лета 1990. када су одигране Три библијске фреске веома професионал- 
н о .”

О своме односу према младим балеринама и раду са њима Ђорђевићева каже:
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”3нам да сам по свом доласку у Сплит у једном интервјуу за Слободну Дал- 
иацију говорила о Ведрани Остојић, која је тада још играла у ансамблу. Ведрана 
је била талентована, музикална и паметна девојка и заиста је радила свим срцем. 
Ја сам почела да радим са њом и осталима и по осам сати дневно. Тако се морало 
да бих направила то што сам направила. И Ведрана Остојић је стварно оправдала 
моје поверење.

Када сам дошла по други пут, на дуже, у Сплит, у ангажман као шеф Балета, 
затекла сам Милку Хрибар, која је тада имала 14 година и Бруну Реић, која је 
имала 17 година. Две врло талентоване, бистре, од бога обдарене девојке. По- 
кушала сам после прве сезоне да са Милком радим већ главне улоге. Она је тако 
одиграла Копелију и у Жар птици Принцезу, итд. Имала сам са њом планове да 
уради Враголасту девојку, а онда је дошао Шпаремблек, узео је за главну улогу 
у својим Фрескама, па је играла у кореографији Логунова (Брамсова Симфонија). 
У почетку сам радила све сама, вежбе и солистичке пробе и ансамбл пробе. И 
било је резултата. Милка је показала шта може и добила је златну плакету на V 
југословенском балетском такмичењу у Новом Саду. Она игра главну улогу код 
Болдина у балету Прстен Бориса Папандопула. Ја се надам да ће њена каријера 
ићи онако како би требало.

Бруна Реић је такође веома талентована балерина. Она се развија мало спо- 
рије, али мислим да има неког финог француског 'шлифа’ у себи и да је лирски 
изражајна.”

У кореографском раду Вишња Ђорђевић је забележила прве резултате. У 
представи под насловом Симфонија у  покрету представила се као кореограф ис- 
танчаним лирским дуетом Отело, рубац, Дездемона, који је претходно са успехом 
приказан и на такмичењу југословенских кореографа у Љубљани. Сажимајући 
искуства балерине и балетмајстора она је сачинила успелу кореографску скицу 
лепо замишљених плесних линија. Био је то савремено конципиран ’адађо’, на 
музику из V симфоније Шостаковича. Ефектно урађени костими и осветљење 
чији је аутор Ђорђевићева су употпуњавали страствену атмосферу последњег 
загрљаја Дездемоне и Отела.

На музику Острва умирућих магараца и Камене кише Арсенија Јовановића, 
Ђорђевићева је поставила групну балетску сцену Какофонија, која је имала еле- 
менте модерног израза у пластичној сливености покрета ансамбла и солист- 
киње.

Шта сама Вишња Ђорђевић мисли о својим првим кореографијама и смера ли 
даље да се бави овим балетским стваралаштвом:

”У ствари, моји први кореографски кораци су били у београдској Телевизији. 
Бора Младеновић и  ја  смо са редитељем Петром Теслићем отишли на Корнате 
на неко острво где су остављани стари магарци. Теслић је имао идеју да из једне 
штале, која је стварно имала паучину као из хорор филмова, са неких греда, 
кренемо нас двоје као два паука, у црним трикоима, да се довучемо до гомилице 
сена, до једне заравни са морским камењем и  да ту наставимо да играмо љубавни 
дует. И ту идеју смо Бора и ја, у ствари, кореографисали без музике, на лицу 
места. Он је себи постављао кораке, ја  себи, и враћали смо се бесконачно много 
пута да бисмо дошли до оног правог. То је био саставни део једне получасовне 
емисије, која је после снимана и у Пакленици, под водом. Али та емисија никад 
није емитована, зато пгго је филм, на жалост, прегорео. Мислим да је сачуван 
само мали фрагмент, али ја  га никад нисам видела...

То су, ето, били моји први кореографски кораци. На известан начин смо ја  и 
Радомир Вучић кореографисали и код Парлића када је он пуштао да наша тела 
даље развију покрете. Ако му се нешто од тога допало то је остало у корео- 
графији. Има ту и једна анегдота. Једног дана дошао је Парлић од куће и рекао: 
’Сада ћеш Раде да Вишњу ставиш овако, па ћеш да обрнеш овако, и то ће бити
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подршка коју желим’. Али Раде и ја  смо у глас рекли да је то немогуће. Он се 
због тога наљутио, а Раде је узео шибице и показао му да би се моје ноге сломиле 
када бих направила покрете које је Парлић захтевао. После тога Парлић никада 
више није код куће постављао подршке, без живих играча.

Но, да се вратим својим првим кореографским корацима. Нешто мало сам 
радила на телевизији. То су оне емисије, знате, - мало валцер, мало танго, не 
верујем да је то било баш успешно, јер је било диктирано од стране режисера и 
сценаристе. Радила сам кореографије за неке опере: Moh судбине, Бал под мас- 
кама, Заљубљен у  три поморанџе, а одлучила сам да за такмичење кореографа у 
Љубљани за Ведрану Остојић и Константина Тешеа нешто направим. Гледала 
сам једно вече Лучију од Ламермура у театру у Сплиту и не знам зашто ми је 
баш тада пала на памет идеја да направим једну скраћену верзију играчког ’Оте- 
ла’ која траје до 10 минута. Онда сам замолила пијанисткињу да ми нађе не- 
колико небалетских музика (Шостаковича или Вагнера). Одабрале смо V сим- 
фонију Шостаковича, која није толико популарна, ни певљива, и почела сам да 
правим балет Отело, рубац, Дездемона. Ту марамицу сам замислила огромну: 
узела сам једну белу свилу, која је била 4 х 4 m широка, тако се она мала Шекс- 
пирова марамица у мојој глави претворила у огромну марамицу, која је била и 
кревет, и  продужене руке Отела који ће задавити Дездемону и сама та марамица. 
Балет смо доста брзо направили. И ја  сам добила јако добре критике у Љубљани, 
чак и похвале.

Једно вече гледајући на телевизији портрет редитеља Арсе Јовановића чула 
сам једну чудну музику. То је била његова какофонична радиофонска компо- 
зиција. Онда сам на ту музику направила једну чудну ствар за сплитску ба- 
лерину Сању Жупу. Нисам желела ансамблу да објашњавам шта ја  радим. Само 
сам радила покрете са њима и довела их до краја балета, да готово нису били 
свесни шта су направили. Ја сам врло задовољна да је сплитски критичар моју 
идеју успео да схвати. А у глави ми је била мисао о власти: идеја о томе да се 
разне странке, убеђења, у култури, у музици, а може бити и у политици, поводе 
за неким вођама, које врло брзо изгустирају и у неком другом нађу свога вођу, 
који онда после прође исто тако рђаво као и претходни. То је било доста добро 
урађено, бар ја  то мислим, кроз покрете птица, јер се у тој Арсиној музици чуло 
јако много птица односно та звучна подлога је била сачињена од шкрипе за- 
рђалих врата, од обрушавања камења и од крикова птица, а и од женског вокала. 
То ме је онда повукло да сви покрети личе на птичије, али идеја је била уздизања 
неких идеала, које врло брзо исти они који су их уздизали напуштају...”

Шта Вишња Ђорђевић мисли о будућности балетске уметности код нас и у 
свету?

”Мислим да се балетска уметност данас добро развија, и у свету и код нас. Но, 
чини ми се, да се она много авангардније развијала пре двадесет година, а данас 
се сви враћају класичном балету. Видим обнављају се Зачарана лепотица, Бах- 
чисарајска фонтана, и то не само код нас, већ и у свету. Ретки су прави помаци. 
Питала сам људе који путују да ли се нешто дешава у Француској, у Енглеској, 
у Америци... Нисам чула да се појавила нека представа као што је, рецимо, некада 
био Спартак или један нови Бежар или нешто екстремно, као што се дешавало у 
Америци...

Оно што се пробија и што траје већ десетак година то је нека врста корео- 
драме. То је врло добар материјал, у којем преовлађује режија. Ако је у питању 
маштовитредитељ, уз, наравно, добре играче, може направити веома занимљиву 
представу, уз услов да има знање балетског језика. Добри играчи су неопходни, 
јер је потребно да се телом кореографова идеја доведе до краја. Шпаремблек се 
држи свога стила, на пример. Он толико година понавља неке своје покрете, а за 
мене је још и сада авангарда.
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Зашто се сви враћају класичиом балету? Без балетске азбуке не може се ниш- 
та у балету стварати. Мислим да се конструкције у балетима могу правити као 
нове, али да се нови кораци више не могу измишљати, бар их ја  нисам видела. 
Сви се они могу сврстати под нешто као што се зове 'ансамбле’, 'антрласе’, ’пи- 
рует’ или ’tur an ler’, 'глисад’ итд. Према томе, нешто до сад невиђено може се 
десити само у режијском делу кореографије.”

О будућности и својим жељама:
”Имала сам идеју да направим целовечерњи балет Отело за Сплитско лето. 

Композитор Марко Ружђак да пише музику. Али знам да за сада до тога неће 
доћи. Можда ћу једног дана, негде то и остварити... Оно што је моја стална жеља 
то је да се бавим увежбавањем, да будем репетитор - увежбавач, да стварам нове, 
младе балерине, да им предајем моја искуства, неке своје уметничке квалитете, 
ако сам их имала, да их учим како се треба понашати од балетске сале до позор- 
нице и да им кажем да никад не мисле да постоји завршетак у 1рађењу појединих 
балетских ликова, да не мисле да је то што је постигнуто најбоље, јер се увек 
може више и свака нова представа отвара нове могућности. Јер, свака цредстава 
је премијера, а и за три гледаоца, који дођу да је гледају, треба играти као да је 
гледалиште пуно.”
(Април 1992. године)
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БАЛЕРИНА ТАНАНЕ ОСЕЋАЈНОСТИ

Дутттитта Томић

Душица Томић се родила 1941. 
године у Београду, где је завршила 
Средњу балетску школу ”JIyjo Дави- 
чо” 1961. године у класи педагога Ти- 
лке Језершек и одмах ступила у На- 
родно позориште. Најпре игра мање 
солистичке улоге да би 1962. године 
дебитовала у насловној улози у  скра- 
ћеној верзији Ромеа и  Јулије  С. Про- 
кофјева.

Била је на специјализацији у Ле- 
љинграду 1966/67. године што је до- 
принело усавршавању њене играчке 
технике. Као балерина танане осећај- 
ности ипреф ињ еног лиризма, уз 
складно обликовану играчку технику 
и изражајне, меке и грациозне покре- 
те она је остварила низ веома запа- 
жених креација на матичној сцени. 
Била је етеричнаЖизела, лирска Оде- 
та, а посебно раздрагана Аурора и ду- 
боко осећајна Јулија. Успешне улоге 
дала је и у балетима Шеста симфони- 
ја  Чајковског, Пољубац виле  Стра- 
винског, Абраксас Ека, Голем  Барта. 
Особеност њене играчке индивидуал- 
ности - лиризам, музикалност и осе- 
ћајна изражајност сврставају је у ред 
истакнутих балерина наших просто- 
ра. Са балетским ансамблом Народ- 
ног позоришта у Београду гостовала
је у многим земљама Европе и у Ја- 

пану. Са сцене се повукла у пензију 1983. године.

Одакле балет у животу мале Душице?
”Малој Душици балет се случајно догодио. Још у раном детињству сам по- 

казивала склоност према игри. У седмој години сам научила све окретне игре.
У балетску школу сам кренула на наговор моје добре другарице, али сам на првој 
аудицији била одбијена. Изгледа да су аудиције тада биле заиста строге. Пре- 
гледали су деци кичму, ноге - конструкцију тела и госпођа Јанош, која је тада 
била педагог, сматрала је да је моја кичма на једном месту неправилна. И због 
тога нисам примљена у балетску школу Лујо Давичо, али сам почела да учим

: '.(V,
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балет у Градској балетској школи код госпође Соње Дојчиновић. Она је била јако 
задовољна са мном. Пошто је предавала у школи Лујо Давичо она ме је пре- 
поурчила, јер је сматрала да сам ја  створена за класичан балет и да треба балету 
озбиљно и да се посветим.

Тако сам ја  1952. године постала ученица педагога госпође Тилке Језершек. 
Током школовања имала сам доста проблема са ногама, али руке су ми увек биле 
веома изражајне. За годину дана сам завршила две године и ишла сам даље. По 
завршетку школовања сам без проблема била примљена у Народно позориште.” 

Таленат младе Душице Томић је био несумњив. Још на завршном концерту 
балетске школе (1961. године) - њеном дипломском - запазила сам ту малу ба- 
лерину из које је зрачила неуобичајена осећајиост и лиризам.

Веома брзо је Душица Томић добила прве солистичке улоге:
”Била је то најпре Ружа (”pas de trois” из I чина) у Лабудовом језеру, а затим 

солистичке деонице у Пепељузи, па мени драга Јулија. И то у скраћеној верзији, 
коју је направио Димитрије Парлић, поклонивши највише пажње дуетима про- 
тагониста, односно главној теми - љубавној повести Ромеа и Јулије.

Тада је са мном радила ЈОванка Бјегојевић и све до генералне пробе нисам 
била сигурна да ја то могу одиграти како треба, јер ми је недостајало драмске 
снаге за тако сложену улогу, што ме је навело на озбиљније размишљање о тако 
великом сценском задатку. Стално сам се колебала и нисам имала у себе по- 
верења. Пред генералну пробу Јованка Бјегојевић је дошла у моју гардеробу и 
рекла ми је: ”Хоћеш ли, Душице, ово урадити како треба или хоћеш да ја  у овим 
мојим годинама играм Јулију!?” А била је тада заиста у најбољим годинама 
управо за наш позив.

Ја сам се збиља трудила, али сам тада била некако помирљива - ако то не 
ваља, шта ја могу да радим - размишљала сам. А, после, не знам шта се десило. 
Заиста не знам шта је то могло да се догоди да од данас до сутра буде у мени 
толико промена. Не умем то ни сада да објасним. Тек на тој генералној проби све 
је ишло како треба. Мене су претходно критиковали, јер су мислили да нећу да 
пружим све од себе. А то није било тачно. Ја сам томе прилазила са пуно одговор- 
ности и непрестано сам о томе размишљала. И, ето, десило се као неко чудо. Та 
последња генерална проба је била задовољавајућа и ту дивну улогу сам одиграла 
са доста успеха, тако бар кажу.”

О тој првој Душичиној интерпретацији Јулије написала сам 1. марта 1964. 
године у Борби. ”На овој представи је први пут играла улогу Јулије млада и 
талентована Душица Томић. Њена игра је била саткана од прозрачних покрета 
којима још недостаје елеганција, али се кроз њу може наслутити један несва- 
кидашњи играчки таленат.”

”3атим је следило путовање у Јапан и то је било велико искуство. ту ми је 
много помогао Вили Диртл који је тада код нас играо Тибадца. Пре него што се 
подигла завеса он ми је говорио: Душице, само трчи, трчи сценом’, а сцена је 
била у Осаки огромна... Без обзира колико је такву сцену било тешко савладати 
управо ме је њено пространство натерало да просто летим... било је то заиста 
лепо осећање. Критике су биле повољне и за мене и за цео ансамбл. Београдски 
балет је тада доживео заиста праву лепоту.”

У Пољупцу виле Стравинског, изведеном децембра 1964. године са Апасио- 
натом Келемена Душица Томић показује видан напредак и леп успон у стварању 
своје играчке индивидуалности: ”Њени покрети су меки и грациозни, технички 
сигурни и сливени с музиком, што се нарочито истицало у великом класичном 
дуету”, написала сам 12. децембра 1964. године у Борби под насловом ”Ново до- 
маће дело”.

”У сезони 1965/66. у београдски Балет је дошао као педагог Абдурахман Ку- 
мисњиков. То је за нас била велика ствар.”
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У класичном дивертисману, који је постапио Кумисњиков, Душица Томић и 
Душан Трнинић су са лирском топлином у покретима играли Веберов Сан о 
ружи интерпретирајући ово познато балетско дело са префињеном суптилнош- 
ћу.

”3а време боравка Кумисњикова добила сам и  стипендију за усавршавање у 
Совјетском Савезу. Било је то 1966/67. године. И тако сам отишла на годину дана. 
Тамо је било муке са разних страна, и не само у балетском смилсу. Радила сам 
озбиљно, а све је било за мене ужасно ново и неупоредиво теже. Била сам код 
супруге Кумисњикова - Балтачеве која је такође била одличан педагог. Она ме 
је просто водила за руку, а то је мени збиља било потребно. Радила сам и са 
нижом класом, али и код ње. За разлику од нашег овдашњег београдског рада, 
тамо сам много више вежбала - три, четири сата дневно.

У Лењинграду сам заиста доста научила иако сам одвајање од куће тешко 
подносила. Све се, ипак, лепо завршило и вратила сам се на неки начин осна- 
жена, нарочито психички, са више самопоуздања него раније, због стечених зна- 
ња. Веома ми је пријала брига коју сам стално осећала према себи у Лењинграду. 
Овде је то изостајало. А ја  сам сасвим сигурна да је уметнику неопходно да неко 
води бригу о њему. Јер нисмо сви исти, немамо сви исту психичку и физичку 
снагу. Ја ту бригу нисам осећала довољно. Чак, мислим, да је направљена велика 
грешка када после специјализације у Лењинграду нисам 'ухваћена’ односно ис- 
коришћена у тренутку мојих највећих могућности. Ја сам чак превазишла своја 
интимна осећања, па сам чак тражила да ме више ангажују. Обећавали су - биће, 
биће - говорили су, али није било. И ја  сам због тога постала јако незадовољна. 
То је моја туга преголема и то не само за мене лично. Знам да је од мене било 
већих уметника и способнијих играчица, али није искоришћено ни оно што сам 
показала и доказала.”

За шефа београдског Балета 1969. године дошла је Јованка Бјегојевић за коју 
Душица Томић каже:

”Она се потрудила и ја сам успела да добијем Жизелу. Тај балет је, по мени, 
веома тежак. Мислим да сам ту улогу одиграла сасвим солидно. Увек сам са 
техничке стране помало 'патила’. Сви су увек мислили да технички могу више, 
али из сасвим објективних разлога ја  то нисам могла. Играла сам у Хуану од 
Царисе запажену улогу, па Белог лабуда, Жизелу, наравно Јулију - једном речи 
лирски репертоар. А мене j'e, на пример, узбуђивала музика за Црног лабуда, кога 
сигурно, не бих могла одиграти добро због својих техничких могућности. Или 
бих, можда, са неким чудесним радом и то постигла. Ко зна!? Ипак знам да мање 
волим чисту класику од слободнијег изражавања.”

А да ли се Душици Томић пружила прилика за такво. слободније, изражавање 
у уметничкој игри?

”Јесте. На пример у Шестој симфонији Чајковског. Ја сам се у тој поставци 
Димитрија Парлића добро осећала и тај балет је, колико се сећам, добро прошао.” 

О овој креацији сам писала: ”... утисак целовитости који носимо са овог ба- 
лета је бременит жељом да га не видимо само једанпут и осетимо при томе 
узбуђење, које нам пружа топла и племенита игра Душице Томић...” (Борба, 24. 
децембра 1968. године).

О даљем току своје балетске каријере Душица Томић каже: ”Мислим да је за 
играча веома лоше када има дуге паузе у раду. То има негативан одраз на његов 
развитак. У нашем ансамблу су неки балети стављени на репертоар, али убрзо 
после тога су бивали скинути. Задаци се, наравно, морају поделити између рас- 
положивих балерина и играча, али треба водити и одређену уметничку поли- 
тику.”

Када се радило о Аурори из Зачаране лепотице, о својим техничким могућнос- 
тима у тој улози Душица Томић овако говори:
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”Сећам се да је на нашој сцени у улози Ауроре гостовала Ирина Колпакопа, 
коју сматрају за најбољу Зачарану лепотицу. После моје представе, када сам била 
доста незадовољна својим играњем, Колпакова ми је рекла: 'Душка, немојте то- 
лико да се секирате. Знајте да ја која важим за тако изврсну ’3ачарану’ просто 
умирем када је играм.’ Но, балерина мора да одговори својим задацима. Онај 
велики ’адађо’ са четири каваљера из првог чина овог балета је физички јако, 
јако тежак. И памтим да је само једна проба, поред много осталих проба и пред- 
става, била, по мом уверењу, успешна. Тренинг који сам имала је увек био исти, 
али нисам имала довољно самопоуздања, нисам била довољно психички јака да 
се ’понесем’ са тим веома тешким задацима, као што су велике класичне балетске 
улоге. Тако је само једна моја проба тога ’адађа’ из Зачаране била савршена. Све 
је било постигнуто, све је било на месту. То је мени самој и дан данас необ- 
јашњиво. Мислим да је свему узрок моје тренутно психичко стање. А мој при- 
ватан живот је суштински утицао и на моју каријеру. Управо када сам играла 
Аурору имала сам велике непријатности у личном животу. Тако да сам се на 
једној представи Зачаране просто одузела...”

За тако нешто Душица Томић заиста није имала разлога, јер је њена интер- 
претација Ауроре заслуживала искрене похвале: ”... На репризи Аурору је ту- 
мачила Душица Павловић (Томић), која је показала да је много научила у Сов- 
јетском Савезу. Њена игра, проткана грацијом и љупкошћу, нарочито у дуетима, 
била је веома близу техничке перфекције, што већ данас ову младу и тален- 
товану уметницу ставља у ред првих личности југословенског балета”, написала 
сам 11. јула 1968. године у Борби под насловом Jleno и  раскошно - представа 
’Зачаране лепотице’ уБеограду”.

”Када сада размишљам о свим тим бурама и осекама у својој каријери и у свом 
личном животу, каже данас Душица Томић, свесна сам да нисам могла побећи 
од саме себе. Увек сам била тананих живаца, имала сам увек велику трему пред 
представу - а ипак ми се чини да сам доста дала...”

Сарадња са педагозима одиграла је значајну улогу у уметничком развоју Ду- 
шице Томић: ”Мој први педагог Тилка Језершек је била заиста строга, дисци- 
плинована и праведна. У играчком погледу је много тражила, а ја  сам на то свим 
срцем одговарала. Доцније, када сам ушла у Позориште, нисам се више јављала 
мојој професорки, па се због тога данас осећам кривом. Она је била на једној мојој 
представи и после ње је дошла у гардеробу и честитала ми, али и изразила 
велико незадовољство што јој се не јављам. А ја, у ствари, из великог страха да 
ли ћу одговорити неком задатку - нисам волела публику, али само пре представе. 
Имала сам страх и од публике и од сцене, а када је представа почела ја сам, уз 
сву свесну концентрацију, ипак играла као у неком сну. Увек сам се питала 
зашто нисам сигурна у своје могућности да могу да играм са радошћу. Зато и 
ценим оне који поред талента имају борбеност, снагу да истрају у овом нашем 
тешком послу.”

И заиста није играла много, али је особеношћу своје првенствено лирске 
играчке индивидуалности заузела посебно место у историји београдског Балета.

”Једна моја прекретница је био Голсм Барта. Ту сам алтернирала са Јованком 
Бјегојевић. Ето, Парлић је изабрао мене, која сам била прилично иста у свим 
својим улогама, да алтернирам са једном тако снажном уметничком личношћу 
као што је Бјегојевићева. Он се доста око мене трудио, а ја  сам улози пришла 
заиста са великом љубављу. Имам утисак да сам хтела да извучем више из себе, 
него што сам до тада дала. Радила сам доста и резултат није изостао. И Јованка 
ми је дала комплимент да је задовољна са мојом креацијом.”

У разговору Душица Томић веома ретко о себи говори са задовољством:
”Ја иначе нисам баш скромна, само сам самокритична. Мислим да нисам спо- 

собна да правим балете, али сам у раду са кореографима често испољавала и сама
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извесну иницијативу. Значи да ми је требало дати подстрек, а тек онда сам знала 
да испољим своја размишљања и да заједно са кореографом пронађем оно што 
најбоље одговара. У сваком покрету или у реченици покрета хтела сам да иска- 
жем одрђену мисао. То можда није могло сасвим да се одрази у мом репертоару, 
али је то саставни део мог бављења балетском уметношћу.”

Како је сарађивала са кореографима?
”Са кореографима сам добро сарађивала, мада је бивало и плача и неразу- 

мевања. Увек сам деловала као неко ко неће довољно да ради, ко се брзо умори. 
Морам да кажем и то најискреније да је то био један раскол који ми није пријао, 
јер сам друкчије мислила и осећала. Сви су од мене тражили још нешто више, 
верујући, добронамерно, да ја  могу то нешто више и  да пружим. А мене је то у 
ствари оптерећивало. Чини ми се да други нису објективно могли да сагледају 
моје стварне могућности. Стога сам ја била често и незадовољна, јер сам то 
осећала као терет. Стално ми је био потребан и подстрек и поверење. Онда сам 
имала снаге да из себе извучем и више и боље.”

Играла је са доста партнера. О сарадњи са њима Душица Томић прича:
"Играјући са њима стално сам тражила и од себе и од њих све више. Никад 

нисам била довољно задовољна. Иначе сам се са партнерима добро слагала. Има- 
ла сам доста љубави за своје колеге. Никада нисам мислила да ме неко не воли 
и да ми чини нешто лоше. Тај став сам имала од почетка свога рада у београдском 
ансамблу. И то ми се враћало, јер сам осећала да за време представе имам цео 
ансамбл уз себе. Шта се говорило или дешавало иза мојих леђа - то ме никада 
није интересовало, нити сам на то обраћала пажњу. Оно што сам ценила то је 
пажња и добронамерност са којом су пратили моју ш р у  током представе не само 
чланови балетског ансамбла, већ и техничко особље. Због тога сам им заувек 
захвална.”

А одлазак у пензију како је то примила?
”У пензију сам отишла 1983. године, а последње што сам одиграла. била је 

Јулија са Радетом Вучићем у новој Парлићевој верзији, коју је поставио 1979. 
године...”

О тој представи која је уследила после Одете у Лабудовом језеру  и Маргарете 
у Ековом Абраксасу написала сам следеће: "Протагонисти Душица Томић (Ју- 
лија) и Радомир Вучић (Ромео) били су изузетно скалдан играчки пар, чија је 
заједничка игра, посебно у сценама балкона и растанка, искреношћу плесом ис- 
казаних осећања, освојила гледалиште...” (Борба, Мајсторство кореографије, 2. 
фебурар 1979. године).

”Пенизја по сили закона ми је добродошла. Нисам имала више снаге за живот 
на сцени. Мислим да свако треба да игра онолико колико може. А ја  сам после 
повлачења осећала да бих, можда, могла да будем репетитор, да радим са млађима 
поједине улоге из свог репертоара. И то не да балерина са којом бих радила 
постане моја копија, већ да заједнички тражимо оно пгго би било њој својствено 
у интерпретацији одређене улоге. Имам утисак да би то, њено, успела из ње да 
извучем. Ипак, за то се нисам изборила.”

И на крају, коју је своју улогу највише волела?
”Волела сам Јулију, а и Жизелу. Нарочито ме је привлачила драматика првог 

чина овог балета. То је, можда, ствар музике. Ритам је за игру, наравно, веома 
важан, али ја сам балерина која је увек слушала мелодију. Највећи комплимент 
за своју игру сам добила од једног диригента, који је после извођења Шесте 
симфоније Чајковског рекао да није видео балерину која тако игра уз музику. 
Због тога сам и данас веома поносна.”

Има ли сада неку посредну или непосредну везу са балетом. Да ли прати оно 
што се дешава код нас?
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"Пратим само посредно. Имам утисак да је балет последњих година добио 
известан подстрек и то захваљујући младој балерини Ашхен Атаљанц, коју ни- 
сам гледала на сцени, већ само на телевизији. Јако ми се допада и мислим да се 
опет после дуго времена појавила једна права балерина. Она је снажна и тех- 
нички и емоционално. а чини ми се да је, слично мени, веома објективна према 
себи. Иначе нисам задовољна како се балет развија. Од балета тражим максимум 
лепршавости, тананости, етеричности и он је за мене неки недосањан сан. Када 
се игра на палцима треба постићи утисак лебдења и то у самом духу играчице. 
То постићи што сам ја замислила је, по свему судећи, нереално. То није лебдење, 
већ створени утисак о лебдењу. Ретке су играчице које су то успеле. Зато сам у 
балету више наклоњена изразу, а мање техници. Права балетска игра мора да 
поседује духовност, а не само беспрекорну технику.
(Март 1992. године)
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СЦЕНА ЈЕ МОЈЖИВОТ

Радомир Вучић

Радомир Вучић је рођен у Бачком 
Градишту 1948. године. Балетско об- 
разовање је стекао у Средњој балет- 
ској школи Л ујо  Давичо (1962 -1965) 
код педагога Нине Кирсанове, Дани- 
це Живановић, Тилке Језершек и Ми- 
ре Николић. У балетском ансамблу 
Српског народног позоришта је ан- 
гажован 1965. године. У њему је ра- 
дио као солиста до 1970. године, за- 
тим је прешао у Народно позориште 
у Београду, а од 1972. године је ис- 
такнути солиста и првак његовог Ба- 
лета.

Одиграо је низ класичних балет-' 
ских улога на сценама у Новом Саду 
и Београду: Принц у Лабудовом је- 
зеру  и Зачараној лепотици, Алберт у  
Ж изели, Франц у Копелији. У савре- 
меним балетским делима остварио је 
запажене улоге као Ромео у Ромеу и  
Јулији, Вронски у А н и  Карењиној, 
Дон Хосе у  Кармен, Отац храма у Са- 
мсону и  Далили, Отац у Васкрсењу, 
учествовао са успехом саИванком Лу- 
катели на II међународном балетском 
такмичењу у Москви 1973. године (иг- 
рали у другом кругу овог угледног 
балетског конкурса и на такмичењу 
балетских парова у Јапану 1978. (фи- 
нале). Учествовао у готово свим ба- 
летима домаћих аутора као носилац 
главних улога: у Охридској легенди  

са којом је прославио 20-годишњицу уметничког рада, у Катарини Исмаиловој 77, Кинеској 
причи, Бановић Страхињи, Вечитом младожењи, Јелисавети... Гостовао је у сплитском Хр- 
ватском народном казалишту у Жар птици и Ромеу и  Јулији, те увежбао солисте и ансамбл 
за неколико балетских премијера у Београду. Био је шеф Балета Српског народног позоришта 
у Новом Саду.
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Балетском уметношћу Радомир Вучић је почео да се бави још у дечаштву и 
то сасвим случајно:

”У основној школи Бранислав Нушић у Београду спремали смо оперету, Ве- 
сели задругари, у којој сам имао глумачку улогу. На једну пробу једна мала 
балерина није дошла и ја сам стао уместо ње... Мој наставник певања је схватио 
да имам талента за игру и од тада су почеле моје припреме за пријем у Балетску 
школу. У Балетску школу ме је примила Нина Кирсанова и тамо сам завршио 
две године и сасвим случајно сам отишао у Нови Сад са својим колегама из 
старијих разреда, који су тамо полагали аудицију. И када сам већ био у Новом 
Саду рекли су ми да се и ја припремим и да полажем аудицију. Полагао сам, 
примљен сам био и остао сам у новосадском Балету. Од тада тече моја балетска 
каријера.

У Новом Саду сам провео дивне године, младе године свог балетског живота. 
Почео сам, наравно, од ансамбла и у њему сам играо целу једну годину. Следеће 
године Ико Отрин је постављао Шехерезаду Римског-Корсакова. У Шехерезади 
сам добио главну улогу, своју прву главну улогу, коју сам одиграо. То не значи 
да сам одмах постао и солиста, јер сам и даље наставио да играм у ансамблу. То 
није као данас. Тада смо једну представу играли у ансамблу, а у другој представи 
главну улогу...

То је тако текло све до 1970. године када ме је моја каснија колегиница Јованка 
Бјегојевић, која је тада била директор београдског Балета, позвала да дођем у 
Београд. Међутим, ту су настале компликације, зато што сам већ имао потписан 
уговор са сарајевским Балетом. Али ја  сам хтео дда одем из Новог Сада, јер сам 
дошао у конфликт са тадашњим директором овог Балета, Борисом Тонином. 
Ипак, бојао сам се Београда. Страшно сам се бојао када сам гледао београдске 
.представе, јер то је за мене тада било нешто, готово, недостижно. Претходно 
направљен аранжман са. сарајевским Балетом је, уз помоћ Јованке Бјегојевић, 
поништен и ја сам 1970. године постао члан Балета Народног позоришта у Бео- 
граду.”

Маја 1970. године постављена је трећа верзија Лабудовог језера П. И. Чај- 
ковског на београдској сцени, после Фортуната и Кирсанове, Димитрије Парлић 
се прихватио кореографисања овог бисера класичне игре. Тада се београдска 
публика први пут срела са младим Радомиром Вучићем као тумачем главне муш- 
ке улоге у овом балету, улоге принца Зигфрида. Записала сам тада у својој кри- 
тици: ”Вучић је, поред лепе фигуре, приказао солидну играчку технику, која још 
треба да се дограђује. Посебно треба истаћи његове могућности као партнера.” 
Ово се у потпуности потврдило у марту 1972. године када је, заједно са Лидијом 
Пилипенко, играо у Бахусу и  Аријадни композитора Русела, где је показао да 
није само одличан партнер, већ и играч који поседује и физичке и емоционалне 
предиспозиције, на које је, ваљало рачунати. А и у Голему Барта Јованка Бје- 
гојевић је у Вучићу имала заиста драгоценог сарадника.

Од мушкарца - балетског играча тражи се да буде и добар партнер, који са- 
рађује са балеринама. Радомир Вучић о својој сарадњи са партнеркама, најпоз- 
натијим београдским балеринама, каже:

”Дар за партнерство ми је много помогао у животу. Јер ми се чини да, с 
обзиром да нисам имао завршену балетску школу и нисам могао да стекнем неко 
велико знање, нити да имам потребну технику, тај дар за партнерство, можда, 
избацио у први план. Једноставно за партнерство сам имао природан таленат, јер 
то у школи нисам учио. Играо сам, са многим балеринама, почевши од Јованке 
Бјегојевић, Душке Сифниос, Вишње Ђорђевић, Лидије Пилипенко, Иванке Лу- 
катели, све до ове младе генерације - играо сам чак са Душком Драгићевић, која 
је сасвим млада, може ћерка да ми буде, - а играо сам и са неким руским бале-
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ринама. Велики комплимент за партнерство ми је дала чувена совјетска бале- 
рина Наташа Бесмертнова.

Али да се вратим на почетак, на оно прво Лабудово језеро. Јако сам захвалан 
Димитрију Парлићу, који ми је тада указао поверење. Јер, имао сам тек 20,5 
година. И то је био један велики изазов за мене, без обзира што сам Зигфрида 
већ играо у Новом Саду, у кореографији Карола Тота, чешког кореографа. Био је 
то озбиљан задатак и морам рећи да сам се био ужасно уплашио. Никад тако 
уплашен у животу нисам био.”

Једна од веома запажених улога у првом делу каријере Радомира Вучића, био 
је Вронски у балетској верзији Ане Карењине Родиона Шчедрина, а у корео- 
графији Димитрија Парлића. Тада сам написала да ова партија, по мом миш- 
љењу, није играчки сувише занимљива, и да је то Вучић добро уочио, па је своју 
креацију, углавном, градио на спољним ефектима истичући у први план склад- 
ност своје играчке фигуре. Заједно са Вишњом Ђорђевић, која је играла Ану 
Карењину, он је веома успешно интерпретирао њихове дуете, који су балетским 
језиком снажно сугерисали несрећну и несхваћену љубав.

И сада долази 1973. година и један значајан догађај у играчкој каријери Ра- 
домира Вучића: учешће, заједно са Иванком Лукатели, на II међународном кон- 
курсу младих балетских уметника у Москви. У јакој конкуренцији, у првом делу 
такмичења, они су веома професионално и добро извели дует из трећег чина 
Лабудовог језера. Били су запажени од московске публике, и сасвим заслужено 
пропуштени у следећи такмичарски круг. У том кругу су одиграли дует из дру- 
гог чина Лабудовог језера, који није ”лежао” њиховим играчким индивидуал- 
ностима. У дуету из Дон Кихота, који је такође био у такмичарском програму, 
могли су много боље да прикажу, обоје, своје играчке могућности, те достигнућа 
нашег балета уопште. Ипак, били су веома коректни интерпретатори и овог 
белог балета. Извођење де Бамфилдовог Двобоја, у кореографији Димитрија Пар- 
лића, деловало је тада на московској сцени, изузетно убедљиво и било је на- 
грађено топлим аплаузом препуне дворане Бољшој театра. Тај наступ био је 
успех и Лукателијеве и Вучића, али и нашег балета.

Из овог следи и радознало питање: како је изгледало заиграти на сцени Бољ- 
шој театра?

”Како је изгледало? Није више било страха, јер ипак је прошло три године и 
ја  сам се већ навикао на сцену и главне улоге. Страх је прошао. Међутим, прво 
учествовање на самом такмичењу, било је велика ствар. Друго, лоше смо иза- 
брали класичан део за наступ у другом кругу, јер је неатрактиван и за публику 
и за жири. (То је био други чин Лабудовог језера). Када смо кретали из Београда 
у Москву нисмо се ни надали да ћемо од 106 такмичара уопште проћи први круг. 
Зато смо за други круг оставили нешто ’ако будемо прошли... биће добро’. Морам 
још нешто да кажем за Бамфилдов Двобој, који смо у другом кругу играли. Ту 
тишину у сали после нашег извођења, никад, ни до данас, нисам заборавио. Био 
сам се тада уплашио, јер сам помислио да се то московској публици није допало. 
Јер је по завршетку дуго потрајала тишина - тајац. И онда је кренуо аплауз, да 
смо се ми клањали ваљда петнаест пута. Био је то заиста велики успех.”

У Вучићевој каријери затим следе улоге у Дон Кихоту и Абраксасу Вернека 
Ека у кореографији познате француске балерине Ж анин Шара. У овом балету, 
захваљујући складности своје сценске појаве и даљњем усвајању играчке тех- 
нике, Радомир Вучић је са успехом тумачио улогу Фауста подвлачећи занесеност 
љубавника растрзаног између сила добра и зла. У Кинеској причи, обновљеној 
1975. године, Вучића је тумачио мандарина Ву. Његов мандарин Ву се одликовао 
ефектно изведеним скоковима, складношћу игре у дуетима са партнеркама, те 
одговарајућим пантомимским изразом у којем је доминирала извесна демонска 
тајновитост.
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На прослави 20-годишњице рада Лидије Пилипенко је изведен и балет Бизе - 
Шчедрина Кармен у којем је Раде Вучић играо Дон Хозеа, а кореографија је била 
Вере Костић. У улози Дон Хозеа, Вучић је превазишао сва наша очекивања: ”Мла- 
ди, талентовани играч пришао је интерпретацији Меримеовог трагичног јунака, 
Дон Хозеа, са до тада неоткривеном поетичношћу, која је пленила својом ис- 
креном топлином. У соло играма Вучић је био супериоран у високим скоковима 
и меким доскоцима, док је у дуетима са Лидијом Пилипенко показивао не само 
спретност сигурног суиграча, већ и глумачку изражајност и спонтаност. Овим 
својим до тада најуспешнијим остварењем Радомир Вучић је заузео истакнуто 
место у плејади најбољих играча који су наступали на београдској сцени. Без 
обзира што је доцније дао још низ добрих креација, на нашој и новосадској сцени, 
занимљиво је да ли и сам уметник Дон Хозеа сматра својим најбољим оства- 
рењем:

”Апсолутно, јер ми се чини да је дон Хозе улога коју сам највише осећао. 
Наравно, има ту још улога које сам волео да играм, али чини ми се да сам Дон 
Хозе једноставно - ја. Осетио сам ту улогу од почетка рада са Вером Костић. То 
је нешто што не могу лако речима исказати. То је оно када човек каже да му нека 
улога потпуно лежи. За ту улогу сам добио награду Народног гозоришта.”

Свака нова улога је изазов за сваког сценског уметника. U прилазу новој 
улози, од сазревања његовог доживљаја, о техничким припремама Радомир Ву- 
чић каже:

”Ту се, пре свега, ради о доброј сарадњи са кореографом. Увек, ако постоји 
одређена литература о тој представи ја  је прочитам, а затим у сарадњи са ко- 
реографом приступам реализацији лика. Сваки кореограф има своју мисао, коју 
треба да прихватим и да се саживим са њом. Много пута се дешавало да се пот- 
пуно разилазимо у мишљењима, у начину интерпретације. Али у току рада и 
кореограф и ја  помало попустимо и налазимо заједничку мисао о одређеном 
играчком задатку, односно улози.”

На прослави 20-годишњег јубилеја Вишње Ђорђевић, децембра 1977. године, 
изведена је први пут Катарина Измаилова 77 где је Радомир Вучић тумачио Сер- 
reja. Ову улогу он је играо истичући лепоту својих играчких линија у солис- 
тичким деоницама и сигурност у дуетима са протагонисткињом, који су као 
лирска компонента представе били најупечатљивији. Превртљивост лика, који 
је тумачио, Вучић је ипак донео више спољним играчким ефектима, но соп- 
ственим доживљајем, све до последње слике у Робијашници, када је успео да 
свога Сергеја учини стварнијим и безобзирнијим.

Са Душицом Томић Вучић је играо 1979. године у Ромеу и  Јулији. било је то 
остварење, колико страствено, толико и драмски упечатљиво, али не треба, при 
томе, занемарити и играчку компоненту Вучићеве интерпретације: високе ско- 
кове, меке доскоке, владање сценским простором... Из овога следи питање: како 
је успео да се школује уз рад, с обзиром да је само две године ишао у редовну 
балетску школу?

”Ја сам за разлику од других играча мало теже долазио до добре технике, јер 
сам осећао недостатак школовања. Играч, који је у балетској школи провео пет 
или шест година лакше савлада технику, него што сам ја успевао. Морао сам 
много више рада да уложим него играч са завршеном балетском школом. За- 
мерам данашњим играчима, својим младим колегама, који, када већ спомињемо 
технику, мисле да је све у техници. Мислим да би се одиграла једна улога прво 
техника мора да се заборави, (а то се претпоставља), а друго, надградња која 
долази касније треба да иде из срца, из душе, јер ако тога нема - улоге не постоје. 
Зашто неко избија у први план? Нико у први план није избио само техником. То 
је нешто што се научи, што се мора знати, а надградња технике то је оно пгго је 
уметност - уметност балета.”

150



Двадесетогодишњицу свога уметничког рада Вучић је прославио маја 1985. 
године у Христићевој Охридској легенди, у кореографији Димитрија Парлића, 
која је уједно била и његова последња кореографија на београдској сцени. Искус- 
ни мајстор београдског Балета, Радомир Вучић, је свој јубилеј достојно обележио 
играјући Марка складно, истичући префињеност плесних линија и скокова, који 
карактеришу његову играчку индивидуалност што је и препуно гледалиште 
овацијама поздравило.

Последњих неколико година Вучић је учествовао веома запажено у свим ко- 
реографијама своје некадашње колегинице Лидије Пилипенко. Играо је у Ба- 
новић Страхињи Зорана Ерића, њеној првој кореографији, затим у Вечитом мла- 
дожењи Зорана Мулића у Новом Саду, па у Самсону и  Далили у Београду. У 
Јелисавети Зорана Ерића дао је, по мишљењу критике и  публике, веома снажну 
креацију: улогу војводе Радише, која је била најпотреснија у представи због 
искрене племенитости с којом је одиграна. О сарадњи са младим кореографом - 
својом дојучерашњом колегиницом, Лидијом Пилипенко, Вучић каже:

”Негде после 1980. године схватио сам да не би требало више да играм односно 
да ме више не занимају улоге које немају карактер. Иако свака улога, наравно, 
има свој карактер, признаћете да човек баш не може много да се изрази кроз 
Принца у Лабудовом језеру, Франца у Копелији, Алберта у Жизели итд. Почеле 
су да ме интересују карактерније улоге. Појавила се Лидија, која је тек почињала 
да кореографише и мени је било веома интересантно да играм ликове из наше 
историје и књижевности, којима се она бавила. Тај наш заједнички рад је уродио 
плодом. Како је радити са младим кореографом? Млади кореографи су, знате, по 
мало тврдоглави односно мало су надобудни, јер мисле да све што они кажу мора 
бити тачно, да су они увек у праву и не одступају од својих намера. С те стране 
је мало тешко радити са њима. Са Лидијом сам добро сарађивао. Она је у свакој 
својој представи налазила за мене одговарајући лик. Разговарала је са мном, 
питала ме који лик желим да играм. Ни у једној од тих представа, сем Бановић 
Страхиње, нисам играо главну улогу, али смо заједно одабирали улоге, у којима 
се управо због карактера лика, морао да појави играч који има искуство, који већ 
има пут иза себе. То је био Софра у Вечитом младожењи, то је био Отац храма у 
Самсону и  Далили, Радиша у Јелисавети, Отац у Васкрсењу.

Музика је бесумње велика инспирација балетским уметницима било да су 
они играчи, било да су кореографи. Она, разуме се, надахњује и Радомира Вучића 
када размишља куда ће кренути после завршене играчке каријере:

”Већ отприлике пет година и више размишљам о једној музици и врло ме 
чуди што она није никад била балетски обликована, јер је то врло играчка му- 
зика. То је Острво мртвих Сергеја Рахмањинова. Она је везана и са нечим што ћу 
ја, вероватно, радити, после одласка у пензију. Можда ћу бити кореограф, иако 
је то мукотрпан посао. Или ћу бити увежбач солиста и ансамбла, јер мислим да 
за то имам смисла. Тако су ми, бар колеге рекле, јер сам до сада радио већ не- 
колико представа. Али се надам да још увек нећу сићи са сцене, као играч, ни у 
пензији, јер мислим да је сцена, ипак, мој живот.”
(Април 1991. године)
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ИСКОРИСТИТИ СВОЈИХПЕТМИНУТА 
УПРАВОВРЕМЕ

Иванка ЈТукатели

Иванка Лукатели се родила у Бео- 
граду 1948. године где је 1965. године 
завршила Средњу балетску школу 
Л ујо  Давичо у  класи педагога Ксени- 
је Кецојевић. По дипломрању постаје 
члан балетског ансамбла Народног 
позоришта у Београду, а убрзо сол- 
исткиња и затим носилац главних 
улога. Имала је солистички ангажман 
у минхенској Опери, учествовала је 
на Међународном конкурсу младих 
балетских уметника у Москви (1973), 
са Радетом Вучићем као партнером, и 
то у другом кругу, што је до сада нај- 
већи успех наших уметника на овом 
цењеном такмичењу. У Јапану (са ис- 
тим партнером) ушла је у финале та- 
кмичења балетских парова (1978). Би- 
ла је шеф Балета у Новом Саду и Бео- 
граду. Организовала је и идејно ос- 
мислила три сусрета југословенских 
балетских уметника у Београду (1984, 
1985 и 1986).

Као балерина складне фигуре и 
прецизно обликоване технике, спо- 
собна да ефектно и са лакоћом изведе 
све виртуозне комбинације класичне 
и савремене игре, са подједнаким ус- 
пехом креира улоге стандардног и не- 
окласичног репертоара. Са зрелошћу 
је стекла сигурност и у глумачком об- 
ликовању плесних партија, те заузима 
истакнуто место у плејади београд- 

ских примабалерина. Несвакидашња прецизност и лакоћа њене игре, хитрина разноврсних 
окрета и способност за пантомимско нијансирање, привукли су пажњу стручњака и ван гра- 
ница наше земље, тако да је са успехом остваривала кореографије Нојмајера, Лубовича и 
других. Иванка Лукатели је играла главне улоге у класичним балетима Лабудово језер, За- 
чарана лепотица, Шчелкунчик, Дон Кихот, Жизела и др. савременим делима као што су Дво- 
бој, Абраксас, Cattuli carmmae, Сан летње но1ш, Самсон и  Далила и др. те у балетима домаћих 
композитора Кинеска прича, Јелисавета, Адам и  Ева, Весник буре. Наступала је и у корео- 
драмама као што су Отело ј е  убио Џнис, У  потрази за изгубљеним временом  и др. Данас се 
бави балетском педагогијом у Средњој балетској школи Л ујо  Давичо у  Београду.
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Одакле Иванки Лукатели љубав према балету?
"Дешава се да у нашем детињству други одаберу оно чиме ћемо се бавити. Ја 

се тога не сећам, али мама ми је причала да сам као сасвим мала девојчица увек 
када засвира нека музика за игру - играла по кући. Тада, наравно, нисам била 
свесна да ли балет волим као уметност. Ту љубав према балету имала је моја 
мама, која ме је одвела у балетску школу. Тако је она за мене решила да треба да 
учим балет. И први мој сусрет са балетом био је на аудицији у Балетској школи, 
која је онда била веома строга. Сећам се да је у комисији била и Нина Кирсанова, 
велика уметница, педагог и кореограф. Она је у ствари мене изабрала. Још тада 
је онарекла мојој мами да ћу бити балерина. Обично многе речи кроз дечије уши 
само прођу, али ја  сам то што је госпођа Кирсанова рекла запамтила као неко 
тачно предвиђање. Сама нисам баш знала да ли ћу бити балерина. Балетску 
школу, то морам да признам, нисам баш много волела, иако сам од Ксеније Ке- 
цојевић, чија сам прва генерација ученица била, много научила. И њој сам ис- 
крено захвална, јер ме она целог живота на известан начин пратила и увек сам 
се њој враћала.

Иначе балет као професија уопште није био близак мом темпераменту и  мом 
схватању живота. Много сам више волела да свирам клавир или да цртам због 
тога што ми је отац био сликар и мојаразмишљања за дефинитивно опредељење 
после завршетка Балетске школе ишла су у смеру клавира или сликарства. Али, 
разне животне околности су ме определиле да пођем путем балетске каријере. 
Прва околност је била да сам примљена у Народно позориште када је било веома 
тешко ући у њега. То је било 1965. године када још није био изгласан закон о 
бенефицираном стажу балетских уметника, тако да у београдском балетском 
ансамблу није било места за најмлађе. Сећам се да нас је тада 49 полагало ауди- 
цију, а имали су само једно слободно место. Остали су могли да буду волонтери, 
ако их приме, наравно. То једно слободно место већ је било резервисано заЕрику 
Маријаш-Брзић, али је она одбила да дође у ансамбл да игра, па су моју другарицу 
из школе Зинету Мусић, која је сада исто професор, и мене примили. Тада је шеф 
Балета била Вера Костић, али је реч Димитрија Парлића била пресудна. Он је у 
мени видео оно што је Нина Кирсанова прорекла, па њега сматрам највећим 
’кривцем’ што сам почела да се професионално бавим балетом.

Имала сам тада 16 година и уписала сам се на факултет. Била сам најмлађи 
студент. Решила сам да студирам историју уметности и била сам годину дана 
редован студент, а у Народном позоришту сам радила као волонтер. Међутим, 
већ те прве године почела сам да играм неке одговорне улоге и осетила сам да 
код Вере Костић и Димитрија Парлића постоји велико интересовање за мене. 
Схватила сам да у мени вероватно постоји нешто чега нисам била свесна, што 
нисам открила. И тако, верујући тим признатим уметницима, решила сам да 
оставим факултет и пребацим се на ванредно студирање. Следеће године су ме 
примили за сталног члана Народног позоришта. Ипак, због великих обавеза које 
сам имала једноставно нисам стизала да похађам предавања на факултету и тако 
сам оставила студије...”

Које су биле те прве значајне улоге које је Иванка Лукатели као шеснаес- 
тогодишња девојка добила у Народном позоришту у Београду?

”Имала сам срећу да сам увек веома брзо учила, а и брзо памтила све примедбе 
које су ми упућивали. Те године када сам почела да играм у београдском ан- 
самблу дошао је руски педагог Абдурахман Кумисњиков, који је остао код нас 
две године. Тако да сам директно из Балетске школе имала код њега специја- 
лизацију, која ми је недостајала. Тако, уместо да идем на усавршавање ван Југос- 
лавије, ја сам то имала у Београду. Односно имали смо је сви, али је питање 
колико је ко од педагога Кумисњикова научио.
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Захваљујући њему тек тада сам открила да у том балету има и занимљивих 
ствари, да има изазова који би мене као личност могли да узбуде, заинтересују, 
заинтригирају. Ја сам се заиста пуном енергијом, пуном снагом, усмерила на 
усавршавање у балетском позиву.

Прво што сам добила да играм, те прве године, захваљујући Кумисњикову, 
су четворке у Бајадери. То је за мене био један велики задатак, који сам, други 
кажу, успешно обавила. У исто време Вера Костић ме је такорећи гурнула у 
ватру. Десило се да су све старије колегинице биле болесне, па ми је она дала да 
играм Ружу (”pas de trois” из I чина) у Лабудовом језеру. Тада се још изводила 
кореографија Нине Кирсанове у којој је та Ружа имала заиста велику улогу и 
тада је, после Одете - Одилије, то била највећа женска улога у том балету. Пре 
мене ту улогу су играле Душанка Сифниос, Душица Томић, Магдалена Јанева, 
Јанка Атанасова.

То је било моје прво 'ватрено крштење’ када се радило о ускакању у неку 
улогу или представу. Кореографију сам научила само један дан пре представе. 
Пред саму представу ја  сам се јако уплашила и нисам имала снаге да изађем на 
сцену. Онда је Вера Костић дошла у моју гардеробу и једноставно ми рекла: ”Ти 
можеш”. Плачући сам изашла на сцену, али то ватрено крштење, захваљујући 
њој, је било, можда, најважније. То је оно што се каже: 'Искористити својих пет 
минута у право време’. И ја  сам од тада увек била спремна да својих пет минута 
искористим у право време. Данас не памтим како сам играла, кажу да је било 
пристојно, али знам да није било ни упола онако како сам стварно могла. Но, ако 
други кажу да је било добро - хајде да им верујемо. У сваком случају то ми је био 
велики подстрек да и даље радим, да не посустанем.”

А да ли је још играла и у ансамблу?
”И поред улога које сам почела да добијам већ прве године рада у београдском 

Балету много ми је помогло то што сам прошла кроз ансамбл. Све задатке сам 
схватала веома озбиљно и много пута сам упадала у представе. То искуство ми 
је помогло да се као балерина и даље развијам.”

О том развоју Иванка Лукатели говори:
”Већ друге године сам добила да играм заједно са Весном Лечић сестре у 

Себастијану Менотија у кореографији Димитрија Парлића. У тој улози сам први 
пут била запажена и за њу сам добила своју прву позоришну награду.

Треће године мога рада у београдском Балету дошла је госпођа Олга Јордан 
из Совјетског Савеза да постави Зачарану лепотицу Чајковског. Тако смо имали 
континуитетруских педагога. Од ње сам добила велики задатак. То је била вила 
Страсти у прологу и Бриљант у трећем чину. А добила сам и алтернацију виле 
Карабос. И балетски стручњаци као Григорович, који је тада дошао у Београд, а 
и критика су ме издвојили и сматрали су да ме чека лепа уметничка будућност. 
Све то ми је потврђивало да нисам погрешила што сам почела да се професионал- 
но бавим балетском уметношћу.

После те прве три године добила сам шансу код Димитрија Парлића, када ми 
је поверио да радим алтернацију са Душицом Томић за Шесту симфонију Чај- 
ковског (улога Жене) и у Лабудовом језеру  где сам била седма или осма подела. 
Затим сам почела са Милицом Јовановић да радим Црног лабуда, јер су у мени 
видели темпераментну балерину, која би са техником коју поседује, могла да 
савлада тако тешку улогу као што је Одилија. Тако је мој пут ишао друкчије но 
што је уобичајено: од Црног ка Белом лабуду. То је, ето, био мој почетак, сада ми 
се чини, прилично тежак за моје године. Почела сам тако да се изграђујем као 
балерина, а тек касније, много касније, као уметничка личност.”

Како је тада схватала бављење балетском уметношћу?
”Тада балет нисам схватала озбиљно. Бављење балетом за мене је била само 

занимљива игра, а не уметност. Тек са својом личном зрелошћу почела сам да
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откривам балет као уметност која ме може потпуно заокупити. Захваљујући 
улогама које сам добијала, а које су биле сложеније и занимљивије, почела сам 
да искрено уживам у балетској уметности, у креирању улога - све до завршетка 
своје играчке каријере.”

Веома радна и предана балетској уметности Иванка Лукатели је имала плод- 
ну каријеру. Пратећи њен уметнички развој ја  сам бележила:

Први пут се име Иванке Лукатели појављује у моме приказу вечери модерног 
балета у Народном позоришту у Београду, изведеном априла 1967. године. На 
репертоару је био Двобој, Блудни син и Спиритуелс. Говорећи о остваривању 
играчке поставке пет симфонијских ставова Мортона Гуда (Спиритуелс), које је 
замислио гост из Милана, Марио Пистони, између осталог сам написала: ”... Цео 
балетски ансамбл предвођен сигурним квартетима играча (Вељковић, Гашпић, 
Панић, Радак) и играчица (Костић, Атанасова, Лукатели и Ђорђевић) са успехом 
је извео све замисли кореографа”. (Скице уритму, Борба, 18. април 1967).

У представи Зачарана лепотица коју је за београдски Балет 1968. године пос- 
тавила совјетски педагог и кореограф Олга Јордан је ”... нарочито добра била 
Иванка Војкић (Лукатели), која је заједно са осталим солисткињама одушевила 
уиграношћу и лепршавошћу при извођењу развноврсних бравурозних 'нумера’ 
класичног балета...” (Лепо и  раскошно, Борба, 11. јул  1968).

Прва већа солистичка улога Лукателијеве била је у обновљеном Лабудовом 
језеру  маја 1970. године: ”... Из великог ансамбла тешко је издвојити најбоље, али 
то су без сумње... Весна Старчевић и Иванка Војкић (Лукатели) као принчеве 
другарице у првом чину...” (Стари балет у  новом руху, Борба, 19. мај 1970).

О наступу на Другом московском међународном конкурсу младих балерина 
и играча записала сам своје утиске: ”... На крају неколико речи и о југосло- 
венским учесницима на овом такмичењу - Иванки Лукатели и Радомиру Вучићу, 
солистима београдског Балета. У јакој конкуренцији у првом делу такмичења 
наши играчи су професионално веома добро изведеним дуетом из Ш чина Ла- 
будовог језера били запажени, топло поздрављени од публике и сасвим заслу- 
жено пропуштени у следећи такмичарски круг. Иако су овог пута за класични 
дует изабрали онај из II чина Лабудовог језера, који им по природи њихових 
играчких индивидуалности мање лежи него, рецимо, дует из балета Дон Кихот, 
они су, у оквиру својих могућности, и могућности и достигнућа нашег балета 
уопште, били веома коректни интерпретатори овог ”белог” балета. Извођење де 
Бамфилдовог Двобоја, у кореографији Димитрија Парлића, деловало је веома 
убедљиво и било је награђено аплаузима препуне дворане Бољшој театра ...” 
{Бољшој у  игри, Борба, 30. јун 1973).

У приказу репризне поделе скраћене верзије Дон Кихота, изведене непосред- 
но по доласку из Москве, остали су редови о Иванки Лукатели: ”... На репризу 
се у партији Китри појавила млада Иванка Лукатели која је показала изванредно 
прецизну играчку технику, лакоћу и  несвакидашњу гипкост тела. Лепе линије 
у игри Лукателијеве оставиле би лепши утисак да их је оплеменила грациоз- 
ношћу и шармом. На изграђивање ових компонената у својој игри Лукателијева 
треба да обрати пажњу, јер према ономе што је показала, већ сада обећава да ће 
се развити у једну од наших најбољих младих балерина...” (Млади долазе, Борба, 
29. јун 1973).

Крајем исте године Иванка Лукатели је играла веома добро у Абраксасу, који 
је на београдску сцену поставила чувена француска балерина Ж анин Шара: ”... 
У ансамблу београдског Балета Ж анин Шара је нашла предане сараднике. Ме- 
фиста у женском облику играла је Иванка Лукатели управо онако како се од ње 
тражило. Она је била лепа ђаволица, хладна, духовита, грациозна, шармантна и 
брза у безброј играчких комбинација, које су захтевале право мајсторство - што
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је млада балерина са успехом савладала и показала да сазрева у врсну играчицу”. 
(Фауст на балетски начин, Борба, 30. децембра 1973).

На шестим Београдским музичким свечаностима први пут је изведен балет 
Весник буре на музику истоимене симфонијске поеме Војислава Вучковића, а у 
кореографији Вере Костић: ”... Солисткиња у овом балету, све сигурнија млада 
балерина, Иванка Лукатели, приказала је игру чистих покрета и линија, која 
међутим, није поседовала емоционалну снагу какву је захтевала сама тема ба- 
лета...” (Балетска визија револуције, Борба, 9. октобар 1974).

У обновљеној Кинеској причи 1975. године (кореографија Димитрија Пар- 
лића) записала сам: ”... У подмлађеном београдском ансамблу Рут Парнел, Милан 
Момчиловић, Бранко Марковић, Градимир Хаџиславковић су нашли достојне 
наследнике. То се, пре свега, односи на Иванку Лукатели, која је партију Ив-Лу 
одиграла изузетно надахнуто. Њ ена мала, злосрећна кинеска девојка саткана од 
нежних покрета и љупких поза, слична је порцеланској фигурици која зрачи 
чудесном нежношћу. У занатском погледу Иванка Лукатели је супериорно вла- 
дала сценом изводећи, без икаквих техничких тешкоћа, све сложене техничке 
захтеве кореографије. И у глумачком погледу је показала видан напредак, те се 
ова њена партија с правом може сматрати најуспешнијом у њеној досадашњој 
каријери.” (Патина древне гравире, Борба, 1. април 1975).

На првој послератној премијери Шчелкунчика у Београду, у кореографији и 
режији Жарка Пребила, јануара 1977. године главну женску улогу је играла 
Иванка Лукатели (Маша), која није ”у првом делу балета имала тежих корео- 
графских задатака, међутим, велики класични дует у последњем чину, поставио 
је пред њу веома сложене играчке захтеве, саткане од виртуозних окрета, изузет- 
но брзих скокова, и драматичних развојних линија. И поред очигледне спремнос- 
ти ове играчице да савлада све техничке ”замке” једног од најтежих pas de deux 
у класичној балетској игри, у чему је имала успеха, чини се да, на неким ком- 
пликованијим играчким композицијама, посебно у ваздушној подршци још мора 
радити”. (Шармантна бајка, Борба, 23. јануар 1977).

Приликом обнове Шчелкунчика у јуну 1983. године Иванка Лукатели је по- 
ново играла Машу: ”Једина светла тачка представе била је Иванка Лукатели, која 
је деловала уздржано у првом делу балета, да би у  завршном дуету, посебно у 
веома тешкој варијацији из II чина, показала да супериорно влада класичном 
балетском техником брзих окрета, лепих развојних линија и ефектних скокова...” 
(Игра без сјаја, Борба, 17. јун 1983).

Вече младих кореографа са премијером три домаћа балета: Бановић Страхиња 
3. Ерића, Макар Чудра П. Коњовића и Лицитарско срце К. Барановића било је 
прилика да Иванка Лукатели својим сценским искуством помогне дебитантки- 
њи - кореографу Темири Покорни. У њеној поставци Макар Чудре "Циганку Раду 
остварила је играчки коректно и глумачки у стандардним оквирима ...” (Вече 
младих кореографа, Борба, 10. април 1981). Исте године (1981) кореодрама Дон 
Кихот је  отпутовао у  сан Наде Кокотовић у извођењу Иванке Лукатели добила је 
награду жирија за најбољу представу Фестивала пантомиме и монодраме у Зе- 
муну. У кореодрами Отело је  убио Цинис, коју је поставила Нада Кокотовић, 
Иванка Лукатели је својим ангажовањем заслужила признање, јер је ”осим тех- 
ничке сигурности, нарочито у класичним играчким комбинацијама, показала 
изузетну дисциплинованост и издржљивост на сцени...” (Више и  мање од игре, 
Борба, 24. фебруар 1982).

У Петрушки и Жар птици, које је 1983. године на београску сцену поставио 
Димитрије Парлић - Иванка Лукатели је "савесно извршила задатке кореогра- 
фије” (Балерина у Петрушки) и са "супериорношћу врсне играчице, савладала је 
све замке виртуозитета у искричавој игри Жар птице знајући да у сваком тре- 
нутку доминира сценом...” (Дуг традицији, Борба, 24. јануар 1983).
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Као стални гост сарајевског Балета Иванка Лукатели је играла главну жен- 
ску улогу у балету Адам и  Ева Зорана Христића, у кореографији Славка Первана, 
изведеном на XV београдским музичким свечаностима: "Носилац главне женске 
улоге у сарајевској представи, Иванка Лукатели, примабалерина из Београда, је 
своју изузетно складно обликовану и у занатском погледу беспрекорну игру 
подређивала нешто пренаглашенијој пантомими, не успевајући увек да плесом 
исказану љубавну патњу оплемени чисто женском топлином...” (Врхунац иг- 
рачке експресије, Ослобођење, 13. октобар 1983).

У мају 1984. године Иванка Лукатели је организовала у Дому синдиката у 
Београду први сусрет ”прве врсте” - концерт најистакнутијих балетских умет- 
ника Југославије: ”... Уметнички селектор Иванка Лукатели је заиста изабрала 
одличну балетску ’репрезентацију’ из свих наших играчких центара, која је по- 
казала и по одабраном програму и по извођачким дометима да ова уметност, тако 
често друштвено занемаривана, има у нас озбиљне прегаоце... У извођењу атрак- 
тивног дуета из Дон Кихота дошла је до пуног израза готово беспрекорна кла- 
сична техника и зрелост уметничке интерпретације Иванке Лукатели... Рахма- 
њинову композицију Паганини одиграли су прваци београдског Балета, Иванка 
Лукатели и Радомир Вучић са суптилним осећањем за вајање неокласичних 
плесних облика...” (Сусрет прве врсте, Борба, 24. мај 1984).

Исте године у Шпаремблековој поставци Орфове Cattuli carminae Иванка Лу- 
катели је била ”играчки беспрекорна”, а глумачки ”понешто уздржана” (Три- 
јумф мисаоне игре, Борба, 19. јун 1984).

Првих дана априла 1985. године дворана Дома синдиката у Београду је, захва- 
љујући упорности уметничког селектора Иванке Лукатели, била ”истинска ју- 
гословенска балетска позорница којом су своју игру пронели уметници из скоро 
свих наших центара... Поред класичног pas đe quatres на музику Вердија Иванка 
Лукатели је у завршном делу вечери играла у Равеловом La Valse, који је пос- 
тавила Нада Кокотовић истичући, пре свега, њену доминантну играчку лич- 
ност...” (Корисна искуства, Борба, 11. април 1985).

У априлу 1986. године Иванка Лукатели је прославила праизвођењем Јели- 
савете Зорана Ерића, у кореографији Лидије Пилипенко, 20. годишњицу умет- 
ничког рада: ”... Јелисавету је успешно остварила Иванка Лукатели, истичући 
играчке компоненте ове сложене улоге. Она је готово изгарала у ковитлацу 
игре, какву је кореограф замислио, при чему је била много мање Јакшићева 
”охола Латинка, семе раздора црногорских великаша”, а много више страствена 
жена, која - заслепљена оданошћу Млетачкој републици - готово несвесно чини 
прељубу и потом испашта губећи разум...” (Осмишљена поставка, Борба, 24. ап- 
рил 1986).

Трећи, традиционални концерт најзанчајнијих остварења југословенских ба- 
летских уметника био је и 1986. године празник за све љубитеље ове уметности: 
”Иванка Лукатели, уметнички селектор концерта, углавном се определила за 
целовита балетска дела, што је, сада већ традиционалној играчкој манифестацији 
дало, нове, садржајније димензије...” (Празник игре, Борба, 6. новембра 1986).

Кореографску поему румунске уметнице Микаеле Атанасиу Сан летње ноћи, 
изведену на земунској сцени децембра 1987. године ”водила је Иванка Лукатели 
играчки и глумачки изврстан Пук, шумски ђаволак, чије враголије мењају суд- 
бине заљубљених парова. Чак и у говорним монолозима она је одржала убед- 
љивост, налазећи меру између лукавости и простосрдачности...” (Сновеђења по 
Шекспиру, Борба, 14. децембра 1987).

После изванредног успеха као Китри у Дон Кихоту, који је у поставци Вла- 
димира Логунова изведен у Сава центру у јуну 1988. године Иванка Лукатели је 
1989. године гостовала у СНП у Новом Саду у кореодрами по Прусту У потрази 
за изгубљеним временом у поставци Наде Кокотовић: ”Иако је Кокотовићева
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пред премијерну представу изјавила да се овом кореодрамом, бар што се тиче 
саопштавања "прустовштине” обраћа суптилном гледаоцу, добром познаваоцу 
Пруста - и она ”неука публика” је могла схватити да су недовољну инвентивност 
плесне лексике превазилазили својим креацијама одлични извођачи: Иванка Лу- 
катели је била сензуална, заводљива, а ипак у бити лирична Одет...” (Часопис 
Позориште - новембар 1989. под насловом Претварање јаве у  сан).

И, најзад, последња играчка улога Иванке Лукатели - Далила у Самсону и  
Д алили  у кореографији Лидије Пилипенко, на београдској сцени: ”... Иванка 
Лукатели као страствена и разуздана Далила је освајала зрелошћу своје креације, 
која је и у играчком и у драмско-пантомимском погледу несумњиво највиши 
домет ове балерине на матичној сцени...” (Самсон без косе, Борба, 18. децембар 
1989).

Први излазак у свет одиграо се за Иванку Лукатели на II међународном кон- 
курсу младих балетских уметника у Москви 1973. године где је наступила са 
Радомиром Вучићем. Како се осећала на тој великој сцени, у најчувенијем по- 
зоришту на свету?

Најпре да кажем да нисам била свесна шта то значи. Милица Јовановић, со- 
листкиња београдског Балета и доцније репетитор, управо се била вратила са 
студија у Москви и она нас је упознала са могућношћу да наступимо на том 
великом и угледном светском балетском такмичењу. Нисам била упозната како 
изгледа међународно такмичење, нити сам знала колико је оно озбиљно, нити 
да на њега долазе млади људи из целог света и да се за тај наступ припремају 
веома дуго.

Наше припреме су биле кратке и нисам имала подршку своје позоришне куће. 
Једноставно се сматрало да су то неке наше личне ствари. Пошто се Милица 
Јовановић повукла са наших припрема, ја сам се обратила својој бившој про- 
фесорки, Ксенији Кецојевић и Раде и ја смо се само месец дана припремали, с 
тим што је он у међувремену ишао и на турнеју у Шпанију. Ја нисам хтела да 
идем, већ сам се сама припремала за такмичење, јер штампа је била већ објавила 
да ћемо учествовати, па нисам желела да не остварим оно што сам обећала јав- 
ности.

Када смо дошли у Москву и када сам видела шта је то у ствари - да има преко 
сто такмичара са свих меридијана и да је конкуренција веома јака - ја  сам била 
у најмању руку збуњена. Тада се појавила чувена Надежда Павлова и њен парт- 
нер Вјечеслав Гордејев, Алексавдар Годунов, коме су прорицали светску славу, 
Калвин Кеј, Питер Шауфус - неки млади Канађанин, Аустралијанци - сви су 
доцније постали велике балетске звезде. У таквој конкуренцији ја  просто нисам 
била свесна ни где сам, ни шта сам. Знала сам једино да морам да изађем да играм.

Нисам знала какве су пропозиције такмичења, а када сам сазнала да смо ушли 
у други круг такмичења била сам једноставно запрепашћена, јер то уопште ни- 
сам очекивала. Сматрам да је то био највећи успех југоловенског балета на том 
такмичењу, јер и после су наши такмичари на њему учествовали, али нико није 
успео да уђе у полуфинале. Доцније сам ишла у Варну, у Јапану сам ушла у 
финале великог такмичења, али тај успех у Москви, поред тако јаке конкурен- 
ције и тако недовољних припрема, где ме је запазила и Маја Плисецкаја и Г алина 
Уланова (доцније сам се са обе ове велике балерине и лично упознала) и тада и 
сада после толико година ја то сматрам највећим југословенским успехом.”

А како је било у Варни и Токију?
”У Варну сам ишла без свог партнера, те је то био велики хендикеп. За три 

дана је требало са непознатим партнером спремити пет класичних ”pas de deux”-a. 
Верујем да сам ишла са својим партнером да бих ушла у финале такмичења.

У Токију 1978. године председник жирија је била Раиса Стручкова. Прву на- 
граду је добила чувена Семењака, па се може претпоставити, каква је конкурен-
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ција тада тамо била. Играла сам пет класичиих дуета са Радетом Вучићем и ушли 
смо у финале. То такмичење се разликује од других - јер је то такмичење парова. 
Значи да не зависи од појединца какав ће утисак оставити на чланове жирија. 
Тада сам већ била отишла из Народног позоришта, имала сам већ потписан уго- 
вор за Минхен, нисам могла ни да уђем у свој бивши театар, па смо се некако 
сналазили у припремама за наступ у Токију. И за нас је било изненађење да смо 
се нашли у финалу такмичења.”

Шта је Иванку Лукатели подстакло да оде у иностранство? Ж еља за нечим 
новим, нови изазов или...?

”Ја никада не бих имала толико храбрости да одем из Београда. Била сам, као 
већина Југословена, јако везана за своју кућу и своју земљу. Никад нисам ни 
помишљала да живим негде другде, него у Београду. Београдски Балет је тада 
много путовао, имала сам прилику да са њим такорећи пропутујем цео свет. Тако 
да нисам имала потреба да се трудим да играм у страним трупама. Међутим, 
околности су ме натерале да тако поступим.

Због неких неспоразума решила сам да напустим Народно позориште, дала 
сам отказ иако ништа нисам имала припремљено. У дубини душе сам мислила 
да се мој отказ неће прихватити, јер сам тада носила целокупан репертоар. То је 
било 1978. године, тада је баш била премијера Шчелкунчика, а ишла је Кинеска 
прича, Лабудово језеро, Жизела, које сам играла. Неке од тих представа се после 
мог одласка нису играле, а у некима су гостовали уметници из других центара. 
За обнову представа морали су да нађу нове, млађе снаге. Јер, већ тада, значи 
1978. године, говорили су ми да сам стара и да треба младима дати шансу. А ја 
сам тада имала мање од тридесет година. Чини ми се да ме је то увек пратило, 
до краја моје каријере - да сам нагло постала стара за примабалерину. Мислим 
да су моје тадашње године била пуна зрелост за бављење балетом.

То се потврдило када сам отишла на аудицију у Амстердам и у Минхен. У 
Амстердаму сам била примљена за полусолисткињу између три стотине кан- 
дидата. Уговор сам имала од септембра, а мени је посао био потребан одмах. Зато 
сам отишла на аудицију у Минхен и тамо сам била одмах примљена. То је по- 
тврдило моја уверења да сам ипак добра, потпуно зрела балерина.”

А какав је био репертоар који је играла у Минхену?
”Почела сам као ансамбл играчица. За петнаест дана су ми променили уговор 

у полусолистички. После тога сам имала положене аудиције у Торонту, араније 
и у Амстердаму, али сам се одлучила за Минхен, јер ту сам имала најбоље услове 
и била сам најближе кући.”

У Минхену сам се први пут срела са кореографом Цоном Нојмајером, који је 
припремао Шчелкунчика. У његовој верзији сам играла Есмералду са шест клов- 
нова. Из текућег репертоара сам добила да играм Баланшинову Симфонију у  
Ц-ДУРУ (I став), затим Време пре ивреме после Стравинског у кореографији Jlapa 
Лубовича са Хидео Фукагавом као партнером. У поставци Јури Вамоша играла 
сам са Динком Богданићем у балету Синхрон-Асинхрон на музику Дворжака.” 

Била је то, разуме се, изванредна прилика, коју је Иванка Лукатели знала да 
искористи, обогаћујући своје уметничко искуство радом са познатим светским 
балетским мајсторима. Уметничка зрелост је долазила поступно у процесу ства- 
рања различитих занимљивих и сложених играчких ликова. А како је она те 
играчке улоге припремала?

”Док сам била млађа ’моји кореографи’ (ја их тако зовем, јер сам их увек 
присвајала док су ме учили) су ми показивали како да приступим улози и како 
да је обликујем. Међутим, касније, када сам већ имала одређено искуство тру- 
дила сам се да искажем оно што сам осећала у себи, што сваки кореограф није 
могао да осети. Сусретала сам се са разним кореографима - мислим на југо- 
словенске, неки од њих су ме пустили да се ’размашем’, као што је то чинио
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Димитрије Парлић, а неки као Милко Шпаремблек су се стриктно држали својих 
замисли не дозвољавјући играчу да сам нешто креира. Међутим, када ме је Шпар- 
емблек видео у Кармини Катули после премијере, на петој или шестој представи 
у Љубљани, рекао ми је да та улога сада сасвим друкчије изгледа у мојој интер- 
претацији. Једноставно он ме није довољно познавао да би имао поверења у мене 
и дозволио ми да сама креирам лик. А од тог поверења у играча много зависи 
крајњи успех. Мислим да сваки кореограф који воли свога првог играча и верује 
у њега мора постићи и добар резултат.

То сам највише осетила радећи са Парлићем. Он је умео да свог играча ’уз- 
несе’, да му допусти да он сам креира, да из њега извлачи и оно чега играч још 
није свестан. Ако кореографи то успеју да нађу у играчу њихов заједнички ре- 
зултат је уметнички веома вредан. Наравно, да постоје и друкчији односи ко- 
реографа и извођача.”

Иванка Лукатели је настојала да и ван институције професионалног позо- 
ришта уради много тога за балетску уметност, а посебно је радила на органи- 
зовању југословенских балетских сусрета 1984, 1985. и 1986. године. Шта је био 
подстицај да тако нешто ради?

”У основи тога је била моја идеја да Југославија (каква је тада постојала) 
заслужује бољи балет, а да такав балет може да има само ако се сакупе најбољи 
играчи из целе земље. Тада је београдски Балет све мање путовао у иностран- 
ство, јер је кренула по Европи експанзија балетских уметника из тадашњег Сов- 
јетског Савеза, тако да је имао на међународној сцени много мање шанси него 
раније. Јер, имао је и мање техничких могућности у поређењу са Киров балетом 
или балетским ансамблом Бољшој театра. Стога је требало наћи начин како да 
се одржи континуитет гостовања југословенског балета у иностранству. Ја сам 
мислила да је тај нови пут једино побољшање квалитета. А то подразумева да се 
најбољи сретну на једном месту и да између њих постоји здрава конкуренција. 
Основа те идеје је била у томе да тај Тала концерт’ (прве године је то био дивер- 
тисман, друге дужи одлимци из појединих балета, а треће године су изведна три 
краћа балетска дела) покаже оно што је најквалитетније и да се затим Југос- 
лавија почне опет појављивати на међународној балетској сцени. Сматрала сам 
да би наши кореографи када би окупили бар десет сјајних играча могли друкчије 
да ’пишу’ своје кореографије.

На жалост, због разних неповољних околности ја  сам од свега тога, најзад, 
одустала, јер се сама нисам могла изборити. Но, бар сам покушала и бар дели- 
мично успела, јер ме је публика и критика подржала.

Иванка Лукатели је имала још један тежак задатак. Била је шеф београдског 
Балета две године у време када се зграда Народног позоришта реновирала.

”То је било заиста тешко раздобље. Прешли смо на земунску сцену и  изгу- 
били своју публику. Мој задатак је био да одржим београдски Балет и да по- 
кушам да привучем публику која није навикла да иде у Земун. То је било веома 
тешко. Најпре убедити играче да они нису ’умрли’ тиме што се Позориште ре- 
новира, да они морају, без обзира колико је публике у сали, да играју као да је 
она пуна. То убеђивање трајало је скоро годину дана. После тога су дошли и први 
резултати. Прво наступање у Сава центру било је под сумњом, чак и  за одговорне 
особе из наше позоришне куће. Као да нико није веровао да београдски Балет са 
представом Д он Кихота може да напуни Сава центар. И играчи су били веома 
скептични. Једино сам ја у то веровала. И имала сам право. Публика је дошла да 
нас гледа, подржала нас је и Д он Кихот се, ето, и данас изводи на београдској 
сцени.”

Већ дуже времена Иванка Лукатели је балетски педагог у београдској школи 
Лујо Давичо. Каква су њена искуства у педагошком раду?
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”Бити педагог и бити кореограф, наравно, има везе са балетском уметношћу. 
Али то су сасвим различите ствари у односу на активно бављење балетом на 
сцени. Бити играч или кореограф или педагог, по мом мишљењу, изискује три 
различита талента. Да сам у себи открила већи таленат за кореографију, него за 
педагогију, можда бих се усмерила у том правцу. Тако сам још пре доста година 
почела да сарађујем са Балетском школом. Томе је допринела моја љубав према 
деци, према играчима уопште, а и велика критичност према самој себи.

Бављење педагогијом је захтевало други приступ балетској уметности. По- 
чела сам да учим испочетка, јер не мислим да ако неко игра низ година све зна. 
Искуство на сцени може само да помогне, али бити педагог то је сасвим раз- 
личито од игре на позорници. На крају сам схватила да не знам довољно и чини 
ми се да ни дан данас не знам довољно. Једноставно и играч и кореограф и 
педагог мора целог живота да учи, да буде у току ствари које се дешавају у 
балетској уметности. Јер у балету се све јако брзо мења, па ако нисте у току ви 
сте једноставно прошлост... Бављење педагогијом захтева апсолутно целокупну 
личност, јер то је одговоран, веома одговоран посао. Јер од једног тела које нема 
облик, направити облик, научити га да игра, а после га пратити као уметника - 
то може да вас потпуно испуни. А са друге стране то представља некакав мој 
наставак у балетској уметности.”
(Март 1992. године)
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СВЕ УЛОГЕ ЗАХТЕВАЈУ 
ВЕЛИКО УМЕТНИЧКО СРЦЕ

Душан Симић

Душан Симић је рођен 1951. го- 
дине у Београду у породици балет- 
ских играча. Средњу балетску школу 
”Ј1ујо Давичо” завршио је 1969. годи- 
не у класи педагога Душанке Комен- 
дић. Током школовања је са запаже- 
ним успехом на годишњим испитима 
играо солистичке деонице из Лабудо- 
во г језера  и Ж изеле, а дебитовао је на 
сцени Народног позоришта у Београ- 
ду 1969. године са Pas de deux-OM из I 
чина истог балета, да би своју прву 
насловну улогу одиграо у балету Пе- 
тар Пан исте године на земунској сце- 
ни. Постепено је преузимао главне 
улоге у низу класичних и савремених 
балета. Играо је истичући своје изва- 
нредне техничке могућности које 
имају обележја виртуозитета. Његова 
игра се одликује мирноћом и суздр- 
жаношћу, али и способношћу за ваја- 
ње упечатљивих плесних ликова. Изу- 
зетно је спретан партнер и посебно се 
одликује чистоћом линија, високим и 
атрактивним скоковима, те брзим ок- 
ретима. У класичном репертоару ос- 
тварио је запажене креације у Лабу- 
довом језеру, Жизели, Зачараној ле- 
потици, Ш челкунчику, К опелији, 
Силфидама, Д он Кихоту и другима. 
Дао је значајна остварења у домаћим 
балетима: Петар Пан, Птицо, не скл- 
апај крила, Симфонијско коло, Кине- 

ска прича, Охридска легенда, Бановић Страхиња, као и у савременом балетском репертоару: 
Х уан од Царисе, Двобој, Бахус и  Аријадна, Абраксас, Ана Карењина, Петрушка, Жар птица, 
Хофманове приче, Пер Гинт, Cattuli Carminea, Зимски снови  и др. На телевизији је остварио 
улоге у балетима: Стамена, Тезеј, Маска црвене смрти и другима. Упоредо са играчком ка- 
ријером бави се педагошким радом у Народном позоришту у Београду као репетитор за 
ансамбл и солисте. Гостовао је са београдским Балетом и самостално у Љубљани, Загребу, 
Дубровнику, Сплиту, затим у Барселони, Напуљу, Маракаибу, Техерану и другим балетским 
центрима.
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Душан-Дуја Симић потиче из балетске породице1. Растао је окружен балетом, 
те стога није изненађење што се и сам посветио овој уметности:

”До бављења балетом дошао сам, чини ми се, спонтано. Као дете су ме роди- 
тељи водили у њихово позориште, тада се звало Савремено позориште на Тера- 
зијама. Тако сам, присуствујући њиховим вежбама, пробама, стварању нових 
представа, био индиректни судеоник у њиховом раду. У мени се спонтано ро- 
дила жеља за игром и онда сам са десет година постао ђак Средње балетске школе 
Лујо Давичо. У почетку сам се мало колебао да ли да идем у музичку школу и 
свирам виолину или да идем да учим балет. Утицај мојих родитеља био је обо- 
стран. Они ме ни на шта нису приморавали, али очигледно да им је била жеља 
да се и ја посветим уметничкој игри.”

А како је прошло школовање за балетског играча?
”Када сам се уписао у Балетску школу био сам један од најмлађих ученика, 

јер је било доста старијих дечака од мене. Тада је у школи радила госпођа Нина 
Кирсанова и ја  сам те, 1961. године, био последња генерација коју је она водила. 
Њен утицај на мене је био изузетно снажан. И дан данас се сећам и времена и 
начина на који нам је одржала наш први час балета. Сећам се њене чудесне 
енергије, па и балетске сале у којој смо на том мом првом бал тском часу од те 
велике уметнице и педагога научили основне позиције ногу и руку у класичном 
балету. И моји родитељи су били њени ученици, тако да сам ја  већ био припрем- 
љен на оно што ће ме она учити. После тога сам био најдуже у класи госпође 
Душанке Комендић, која ми је до краја осмогодишњег школивања била педагог, 
иако сам радио и са другим професорима - Ксенијом Кецојевић, Миром Нико- 
лић.”

Још као петнаестогодишњи дечак Дуја Симић је наступио на београдској сце- 
ни, играо је од тада много, различити репертоар, различите улоге, у сарадњи са 
различитим кореографима, партнеркама и партнерима. Када сада баци поглед 
унатраг да ли се нешто од тога променило?

”Када сада анализирам више од двадесет година рада у позоришту у сваком 
случају бих доста тога променио, јер сматрам да сам ја лично могао далеко више 
да утичем на неке своје личне токове. Пре свега, везао сам се за Народно позо- 
риште у Београду, а мислим да ни за једног уметника, а нарочито балетског, то 
није позитивно. Истина, човек тако остаје веран свом матичном театру потпуно, 
али ако оде у друге трупе и тамо много научи, изгради себе као уметника, ко- 
лико год је то могућно, он је ипак веран свом матичном позоришту. Мислим да 
се не треба везати само за једну средину. Понекада сам гостовао и на другим 
сценама и то ми је причињавало заиста велико задовољство, а доносило ми је и 
нова, драгоцена, искуства. Али мислим да би рад од неколико година на другом 
месту, који не би реметио мој овдашњи статус и достигнути успех, био.веома 
користан. Ја сам могао да одем у свет, али, ето, стицајем низа околности, остао 
сам овде, иако сматрам да је требало да се !преломим’ и бар годину-две проведем 
у некој другој балетској трупи.”

Душан Симић је одиграо низ занимљивих балетских улога и у класичном и 
у савременом репертоару. На који начин је прилазио њиховим припремама?

”У техничком смислу сваки играч са основним вежбама стиче кондицију ко- 
јом располаже и тежи да ту своју играчку технику свакодневним тренингом 
усавршава. Тај тренинг је драгоцен када се ради о савладавању техничких зах- 
тева, који се постављају пред играча у креирању појединих играчких улога. Што 
се самих улога тиче зависи од њиховог карактера у којој мери ће се играч са- 
живети са појединим ликом који тумачи. Уколико је играч свестан улоге коју 
тумачи онда она као да из њега извире.”

1 Мајка Т оманија и отац Љубиша су били чланови балетског ансамбла Савременог позоришта на Теразнјама.

164



Сазревајући Душан Симић је настојао да не ’расипа’ емоције узалудно, већ да 
доноси карактере и ликове који су били истински упечатљиви и то не само у 
техничком погледу, већ у погледу глумачке изражајности. На који начин је то 
постизао?

"Упоредо са савладавањем кореографских захтева настојим да овладам, да се 
саживим са улогом коју тумачим. Размишљајући о самој улози и када нисам у 
балетској сали, трудим се да свака наредна проба буде комплетнија, да лик гра- 
дим што комплексније, да нађем најадекватнији став, мимику, покрет и прави 
однос према осталим судеоницима те балетске представе. Сав тај посао се одвија 
у поступној градацији, јер се не може одмах све урадити. Мислим да је то у 
нашем, балетском раду, основно, исто као када деца науче слова па их вежбањем 
краснописа сједињавају у лепу целину.

Сам карактер лика који играм, наравно, опредељује и сама радња, располо- 
жење, које треба приказати, стога свему томе у припремама одређене улоге пок- 
лањам посебну пажњу.”

Радећи са различитим кореографима Симић је стекао и различита искуства. 
Са ким је најбоље сарађивао, ко му је највише одговарао као кореограф или 
таквих има више?

”Од самог почетка мога рада у Народном позоришту посебан печат на развој 
београдског Балета дао је господин Димитрије Парлић. Сарађујући са њим, ра- 
дећи највише у његовим кореографијама, мислим да смо сви заједно направили 
светски вредна дела. Јако сам волео са њим да радим. Једна од задњих представа 
коју смо заједно радили био је Петрушка Стравинског, а последња је била Ох- 
ридска легенда Стевана Христића, 1985. године. Живо се сећам и Копелије, Ба- 
хуса и  Аријадне, Симфоније, Кинеске приче, Ане Карењине и других које бих 
данас назвао бисерима београдског Балета.

И са госпођом Вером Костић сам спремао свог првенца - Петра Пана, 1969. 
године, а затим и једну од мојих првих запаженијих улога - Младића у балету 
Енрика Јосифа Птицо, не склапај своја крила, такође у кореографији Вере Кос- 
тић.”

У последње време играте редовно у кореографијама Лидије Пилипенко. Бив- 
ша колегиница, бивша партнерка, а сада кореограф - како изгледа тај рад?

”Мислим да ми сарађујемо на обострано задовољство. У кореографском пр- 
венцу Лидије Пилипенко на београдској сцени Бановић Страхињи играо сам 
улогу Влаха Алије, за коју сам добио награду на Југословенском балетском би- 
јеналу у Љубљани, те годишњу позоришну награду. Касније сам радио са Ли- 
дијом Јелисавету, а после Самсона и  Далилу. Управо у току рада на Јелисавети 
десио ми се пех да ми је пукао мишић на нози, тако да сам морао да одустанем 
привремено од рада, а после сам повредио колено када смо радили Самсона... 
Повредио сам се поново пре неколико месеци, па сам опет морао на операцију. 
Сада настојим да се опоравим. Нисам се повукао са сцене, још желим да играм 
ако ми само то здравље дозволи.”

У вези са том жељом и питање да ли постоји улога коју је желео да одигра, 
а није му се за то дала прилика?

”Прошле године сам заиграо Алберта у Жизели приликом обнове овог балета 
на београдској сцени и то први пут. Ето, то ми је била једна дугогодишња жеља, 
коју сам испунио. Мислим да сам тиме заокружио свој репертоар и у класичном 
и у савременом погледу. И заиста не знам да ли је остало много тога што бих 
још желео да заиграм. Надам се да ће наићи и нова балетска дела о којима сада 
ништа не знамо. Будућност ће, надам се, показати шта ћу још у својој каријери 
одиграти...”

Имао је доста партнерки, и старијих и млађих од себе, те је занимљиво како 
је Душан Симић са њима сарађивао с обзиром да је у критикама мојих коле-
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гиница и мојим увек наглашавано његово партнерско умеће и у класичном и у 
савременом репертоару. А добро се зна колико партнер може балерини у зајед- 
ничкој игри помоћи, али и одмоћи.

”У сарадњи са својим партнеркама настојао сам да им пружим максимално 
могућу подршку у правом смислу те речи. Настојао сам да и у техничком и у 
изражајном смислу градим са њима однос који ће одговарати улогама које ту- 
мачимо. Тај однос никада није био на штету балерине, моје партнерке, јер тиме 
би обоје изгубили на квалитету игре, на стваралачкој уметности којој смо те- 
жили. Чињеница је да је балерини потребан сигуран и искусан партнер, јер тада 
она своју виртуозност може да доведе до максимума.”

А шта за Душана Симића представља музика у балетском делу?
”Музика је за мене основна, лепа, дивна и најбитнија компонента балетског 

надахнућа. Јер, уколико је музика ’неслушљива’,.да се тако изразим, односно 
немелодична, она не може да придобије играча, нити публику. Једна ’тешка’, 
нетанцовална музика, може само да одбије и балетске уметнике и оне који их 
гледају.”

У последње време Душан Симић ради и као репетитор. Са Вишњом Ђорђевић 
и Владимиром Логуновим радио је на обнови балета Копелија. Да ли је то веза 
са балетском уметношћу коју ће и даље одржавати или има и каквих других 
планова?

”Ја сам се и пре повреде бавио педагошким радом у оквиру Народног по- 
зоришта радећи са балетским ансамблом. Држао сам вежбе и пробе и раније. Сада 
то радим више и мислим да је то сасвим природан пут за једног играча, који је 
у својој каријери прошао доста тога. Жеља ми је да своје знање, умеће, које сам 
стекао пренесем на друге. Јер, и године чине своје, у познијим се не може играти 
као у оним младим. Сада су неки други млади, они долазе. Стога је моје лично 
опредељење да се бавим педагошким радом са балеринама и играчима и сада и 
убудуће кад завршим своју играчку каријеру.”

За двадесетак година рада Душан Симић је одиграо много различитих улога. 
О већини њих сам писала пратећи помно развој овог талентованог и вредног 
балетског уметника:

Лабудово језеро: ”... Из великог ансамбла тешко је издвојити најбоље, али то 
су, без сумње, талентовани и полетни Душан Симић, као Лакрдијаш...” (Борба, 
Стари балету новом руху, 19. мај 1970).

Птицо, не склапај своја крила: ”... За топао пријем овог дела код публике, поред 
веома добрих играча Боривоја Младеновића и Душана Симића, најзаслужнија је 
Јованка Бјегојевић...” (Виђења и  играња, Борба, 9. октобар 1970).

Бахус и Аријадна: ”... Кореографове идеје су веома добро тумачили Лидија 
Пилипенко (Аријадна)..., Душан Симић (Тезеј), млади играч који има изврстан 
скок и непогрешиве окрете у ваздуху ...” (Три балета у  једној представи, Борба, 
22. март 1972).

Ана Карењина: ”... У играчком погледу издвајао се Душан Симић, коме је била 
поверена и једина стварна мушка балетска улога (Мужик са станице), у којој је 
приказао неколико брижљиво израђених класичних варијација са ефектним ско- 
ковима, што је публика топло поздравила.” {Велики роман на балетској сцени, 
Борба, 25. децембра 1972).

Дон Кихот (скраћена верзија): ”... У другој подели у улози Базила наступио 
је Душан Симић, који има веома леп скок, прецизне окрете у ваздуху и на земљи, 
али нема толико елеганције као Вучић. Чини се да би ова два играча заиста 
могла да науче много један од другог. Они су алтернирали и партију Еспада у 
којој су обојица били сигурнији.” (Млади долазе, Борба, 29. јун 1973).
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Абраксас: ”... Тигар Душана Симића био је технички беспрекоран...” (Фауста 
на балетски начин, Борба, 30. децембар 1973).

Симфонијско коло: ”... Двоје младих играча - Зоја Беголи и Душан Симић су 
после дугог времена београдском балетском сценом пронели спонатну млада- 
лачку разиграност. Играли су заиста пуним срцем, те им ноге нису готово земљу 
додиривале. Предвођен оваквим солистима и ансамбл је као у једном даху оди- 
грао Готовчево коло у вртоглаво брзом темпу и са искреним одушевљењем...” 
(Балетска визија револуције, Борба, 9. октобар 1973).

Кинеска прича: ”... Душан Симић је као принц Ду-Си потврдио своје изузетне 
квалитете класичног играча и врсног партнера, трудећи се да својој технички 
складној игри удахне и нешто лиризма” (Патина древне гравире, Борба, 1. април 
1975).

Охридска легенда (верзија Млакаревих): ”... Душан Симић у улози Марка се 
трудио да коректно одговори свим захтевима прилично једноличне кореогра- 
фије...” (Романтика народне приче, Борба, 8. новембра 1978).

Копелија: ”... Улогу Франца одиграо је Душан Симић, уз сложене техничке 
захтеве кореографа, са њему својственом мирноћом и сигурношћу, а посебно у 
извођењу покрета на тлу, док му је у скоковима недостајало уобичајене лакоће” 
(.Прихватљивије виђење, Борба, 21. фебруар 1980).

Pas de deiix на музику Чајковског: ”... Душан Симић је своје деонице одиграо 
технички беспрекорно потврђујући реноме врсног играча брзих и ефектних ок- 
рета на тлу и у ваздуху и лепих скокова...” (Маштовитост игре, Борба, 30. децем- 
бар 1980).

Бановић Страхиња: ”... Кореографски су најзанимљивије задатке имала два 
играча -... Радомир Вучић као Бановић Страхиња и робусно разиграни Душан 
Симић као Влах Алија. Њихови познати играчки квалитети, у поставци Пи- 
липенкове, дошли су до пуног изражаја.” (Вече младих кореографа, Борба, 10. 
април 1981).

Хофманове приче: ”... Носилац главне улоге Душан Симић (Хофман) је ис- 
куством зрелог уметника одиграо све деонице беспрекорно у окретима, сигуран 
у скоковима којима бисмо, ипак, пожелели више виртуозног бљеска. Изузетна 
складност великог дуета из другог чина у извођењу Милице Бијелић и Душана 
Симића је заиста драгоценост ове представе.” (Маштовита игра, Борба, 9. октобар 
1981).

Петрушка: ”... Душан Симић је (тумачећи насловну улогу) испољио изузетну 
осећајност...” (,Цуг традицији, Борба, 24. јануар 1983).

Cattuli carminae: ”... Врсни интерпретатори Шпаремблекове кореографске маш- 
товитости били су... занатски сигуран и пантомимски сугестиван Душан Симић 
(Келиус). (Тријумф мисаоне игре, Борба, 19. јун 1984).

Охридска легенда (кореографија Димитрија Парлића): ”... Душан Симић као 
Марко (репризна подела) дао је глумачки упечатљиву и играчки веома бриж- 
љиво простудирану партију...” (Једноставна решења, Борба, 14. мај 1985).

Петар Пан: ”... После петнаест сезона... у насловној улози је наступио играчки 
коректан и.пантомимски уздржан Душан Симић.” (Љупка бајка, Борба, 8. октобар 
1985).

Зимски снови. ”... Остали солисти... и Душан Симић су следили кореографске 
захтеве, но могло се пожелети више лакоће и спонтаности, те извесне роман- 
тичне занесености, коју захтева балетска интерпретација музике Чајковског...” 
(.Борба, фебруар, 1990).

Поред ових премијерних улога Душан Симић је играо текући репертоар у 
Хуану од Царисе (1969), Двобоју (1970), Зачараној лепотици (1970), Силфидама 
(1970), Ж изели  (1971), Голему (1972), Симфонији Ц-дур (премијерно 1979), Кармен
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(1979), Корак (премијерно у Сава центру 1980), Пер Гинт (премијера II -1982), Жар 
птица (премијерно 1983. у Сплиту), Симфонијски триптихон (премијерно 1984), 
Жизела (1991), као и у низу опера.

Од тих многобројних улога коју је Душан Симић највише волео? Шта је са 
највише радости играо?

"Морам рећи да су ме радовале многе моје улоге. Свакој од њих сам прилазио 
са љубављу и намером да остварим најбоље што могу. Биле су то и веселе улоге, 
биле су то и карактерне улоге попут Влаха Алије у Бановић Страхињи, који је 
робусни турски ратник, а било их је и лирских и суптилних као што је Младић 
у Силфидама или Алберт у Жизели, који су појмови романтичног балетског 
репертоара. Играо сам и карактерне партије као што је Франц у Копелији, а посеб- 
но Петрушку који ми је нарочито прирастао за срце. Па онда Дворска луда у 
Лабудовом језеру  коју сам исто тако веома волео. Све те улоге захтевају велико 
уметничко срце и, наравно, њима се мора приступити веома озбиљно и са пуним 
ангажманом, што сам ја увек настојао да постигнем.

Остала је још једна мени драга улога. То је Хофман у Хофмановим причама 
управо због разноликости лика у сва три чина овог балета. То је захтевало транс- 
формацију од једног 'неозбиљка’ до старог и већ изнемоглог господина и то све 
у два сата представе. Та промена ми је била и изазов и пријатност, тако да сам 
заиста са полетом увек играо Хофмана.”

Пошто сада на одређени, репетиторски начин, учествује у формирању нових 
снага београдског Балета, занимљиво је чути како гледа на будућност овог на- 
шег ансамбла?

”Увек сам говорио да балет Народног позоришта мора формирати свој ба- 
летски студио, јер кадрови који долазе искључиво из балетске школе нису до- 
вољни за попуну овог ансамбла и то ни бројчано, ни квалитативно. Стога је 
неопходно да Народно позориште има своју школу или студио у којем ће се 
свакодневно радити и они који се прихвате да у њему подучавају млађе гене- 
рације морају заиста бити врхунски уметници, који ће знати и хтети да пренесу 
све своје знање. Из таквог једног студија би се онда лакше регрутовали кадрови 
потребни балетском ансамблу Народног позоришта у Београду. Тај студио би 
био алтернатива садашњој балетској школи и формирао би кадрове онакве какви 
су потребни репертоарској политици београдског Балета. При томе не мислим 
да је постојећа балетска школа у Београду сувишна. Али потребно је брже и 
ефикасније оспособљавати балетске кадрове, а у балетској школи тај процес ве- 
ома дуго траје. Ученици у њој уче и много других предмета општег образовања, 
што је свакако, неопходно, али то односи доста времена, јер бавити се сат или 
сат и по само вежбањем балета је, по мом мишљењу, веома мало.”

С обзиром да прати развој балетске уметности и у свету какво је мишљење 
Душана Симића о путевима којима ће балет ићи до краја нашег века? Каква ће 
бити судбина класичног балета, а каква савремених балетских достигнућа?

”Ми смо се, бар у београдским оквирима, чини ми се, увек везивали за кла- 
сичан балетски репертоар, који је неговала 'руска школа’ чији су педагози и 
кореографи често гостовали у Народном позоришту. Све нам је, на неки начин, 
било ближе што је долазило са Истока. А све оно што се догађало на Западу смо 
на одређени начин држали на дистанци, па и потискивали. Међутим, ко год да 
је био на Западу могао је да види толико дивних представа и то на класичној 
основи, без које се не може замислити ни једно озбиљно балетско образовање.

Моје лично размишљање је да ће и балет, попут мјузикла, који садржи више 
сценских уметности, у свим својим сферама - класичним, модерним, савременим, 
степ игри - обједињавати поступно све оно што му буде у датом случају потреб- 
но - у једну хомогену целину. Значи да ће се правити синтеза из свих тих раз- 
ноликости. Мислим да данас кореографи не могу да се задрже само на једном
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стилу балета - иити само на класичном, нити на једном од видова савремене 
игре.”

Душан Симић има сина од осам година. Да ли се и он постепено опредељује 
за балет и како га васпитава? Можда само као будућег гледаоца који разуме 
балетску представу?

”Он сам жели да дође у позориште. Много пута је присуствовао нашим кон- 
диционим тренинзима, пробама, па генералним пробама. Воли исто тако да слу- 
ша музику, па долази и на оперске представе. Има, то се већ види, неку своју 
жељу да буде у театру - али која је то жеља сасвим конкретно, то се још јасно не 
зна. Ж еља му је да се упише у Балетску школу и да почне да учи балет. Он је 
музикалан, али за бављење балетом треба много радити. Увек је нешто лепо када 
се машта о томе, а у стварности је много друкчије ...”

А коју балетску музику највише воли? Која је музичка љубав овог балетског 
уметника?

"Музику не посматрам искључиво кроз балет. У почетку док сам био тумач 
класичних улога романтична музика ме је највише привлачила. То је било у 
младости. Што су године одмицале постајао сам све више приврженик Стра- 
винског. Када смо пре десетак година припремали његову Жар птицу и Петрушку 
његова музика ме је одушевила. Мислим да је потребно одређено уметничко 
сазревање да би балетски уметник могао да отркије себе и спозна лепоту музике. 
Тада он може да на основи одређене музике понуди занимљив лик.”

А савремена музика, савремени композитори? На пример, Симићев однос пре- 
ма партитури Родиона Шчедрина за балет Ана Карењина у којем је у корео- 
графији Димитрија Парлића остварио веома упечатљив лик - Судбине.

”Не могу рећи да ме је та музика повукла, али ми је помогла. Питање шта 
музика представља у односу на целину једног балетског дела - је далеко битније 
од оређених секвенци које су, можда, мелодичне или погодне за игру.

Што се тиче наших, домаћих, композитора - мали број пише балетску музику. 
Имали смо на репертоару Зорана Христића и Зорана Ерића, а што се тиче Ох- 
ридске легенде Стевана Христића то је за мене ’наша Девета симфонија’. Мислим 
да на тај наш национални балет увек можемо бити поносни. И мени је веома жао 
што то дело није увек на репертоару београдског Балета.”

У току своје играчке каријере Душан Симић је играо Марка у Охридској 
легенди  и у кореографији Млакаревих и у поставци Парлића. Када би сада могао 
да одлучи коју верзију овог балета треба поставити за београдски Балет коју би 
изабрао?

”У сваком случају ја  бих се определио за начин на који је то урадио господин 
Парлић. Мислим да би се морали задржати одређени елементи фолклорне игре, 
то је неопходно, али је треба оплеменити. При томе мислим на обједињавање 
разних стилова играчког изражавања, 'које, мислим, балет будућности мора ко- 
ристити. Обједињујући фолклор, класичан балет, савремени балетски израз јед- 
но дело попут Охридске легенде ће само добити у уметничком погледу. Сама 
Христићева музика има тако снажан набој, и то националан, наш набој, тако да 
ми хтели-нехтели не можемо, а и не треба, да избегнемо фолклорну инспира- 
цију. Ипак, може се десити да неко направи овај балет и на други начин - но ако 
будемо сведоци - видећемо.”

С обзиром да кореографско дело Димитрија Парлића представља окосницу 
репертоара београдског Балета у његовим најбољим временима оно данас није 
ни довољно сачувано, ни довољно неговано. Шта Душан Симић, који је играо 
много Парлићевих кореографија, мисли да би се могло учинити да се не направи 
само један омаж овом великом кореографу, већ да се бар по један његов балет 
налази увек на репертоару београдског Балета, а да се остали сниме на видео 
траку и сачувају од заборава.
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”Мислим да је то иемарност за сваку покуду. Сва кореографска дела Дими- 
трија Парлића су могла бити снимљена, с обзиром да београдска Телевизија 
постоји од 1957. године. Сећања бледе, људи нестају, па се полако губи и дело 
Димитрија Парлића. Задржано је у сећању само неколико представа. То је веома 
тужно. То је исто као да драгоцену библиотеку, пуну вредних литерарних дела, 
пустимо да пропадне.”

Када би могао да формира балетски Студио при Народном позоришту у Бео- 
граду које би биле основне смернице рада у њему?

"Основни услов за улазак у тај Студио био би физички изглед сваког поје- 
динца и музикалност, јер то су почетни квалитети неопходни за стварање ба- 
летских играча. Нарвно, потребно је и њихово велико, велико ангажовање. Са 
своје стране сам спреман да тим младим људима помогнем. Значи, прво драс- 
тична селекција и одабирање само оних који имају све потребне психофизичке 
предиспозиције за бављење балетом, а онда тежак, мукотрпан рад.”
(Фебруар 1992. године)
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ЧУДЕСНА ЕНЕРГИЈА

Нина Кирсанова
примабалерина, кореограф и педагог

Када је почетком фебурара 
1989. године објављена вест да 
је из стварности у сећање оти- 
шла чувена примабалерина, 
педагог и кореограф, Нина 
Кирсанова, оживеле су успо- 
мене, али не оне које се везују 
за њену дубоку старост у до- 
кум ентарној телевизи јској 
емисији Сребранке Илић или 
на симпатичну бакицу-карта- 
роша из филма Нешто између 
Срђана Карановића. Оживела 
је госпођа Нина Кирсанова 
(тако смо је увек звали ми, ње- 
ни ђаци и следбеници), жена 
средњих година из давних пе- 
десетих нашег века (када је 
тачно рођена нико није знао, 
нити ће знати, а и чему таква 
знатижеља), усправног, досто- 
јанственог држања, маркант- 
но обликованог лица, продор- 
них очију из којих је зрачила 
чудесна енергија -  као да је 
увек била спремна на нови 
скок, на нови подухват. Хода- 
ла је готово мушким, крупним 
корацима, али када је требало 

ученицима показати какву балетску фигуру, њене изузетно лепо извајане ноге 
као да су се преобразиле у праву поезију покрета.

Никога, чини се, сем свога мачка Костје, није претерано мазила, била је по- 
некад и неоправдано груба, али иза те маске скривало се уствари једно пле- 
менито, широко словенско срце, увек спремно да помогне. А она је то радо чи- 
нила и знаним и незнанима. И најмања повреда њених ђака ју  је узбуђивала и 
одмах би интервенисала код најбољих медицинских стручњака. Имала је разу- 
мевања и за приватне радости и туге ”своје деце”, али је на балетском часу или 
проби била неумољива.

Када би неким случајем неупућени пролазник у ходнику балетске школе или 
позоришта само слушао, а не и гледао, шта се дешава на балетском часу који
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држи Нина Кирсанова, сигурно никада не би пожелео да постане њен ученик. 
Њен глас је често надјачаво звуке клавира, а "комплименти” које је делила, ис- 
прављајући своје ученике, нису били ни најмање пријатни. Она није ниједног 
тренутка штедела себе, а исто то је захтевала од других. На њеним часовима нико 
није могао бити незаинтересован, сви су морали радити пуном ногом, али и 
главом. М илости није било - ако си се већ определио за балетску уметност мораш 
јој све жртвовати.

Ж ивотни мото Нине Кирсанове, коју су пријатељи од миља звали Ниночка, 
био је неуморан рад. И заиста њен живот, богат и развноврстан, састојао се углав- 
ном од преданог уметничког рада, а његов велики део везан је за нашу земљу. 
Она је своје богато сценско искуство, стечено на чувеним балетским позорни- 
цама Русије, театра Колон у Буенос Аиресу, те друтим балетским подијумима 
широм света, на којима је играла као истакнута солисткиња у трупи Ане Пав- 
ловне - нештедимице преносила генерацијама и генерацијама југословенских 
балетских уметника. Она је својом игром и кореографским радом утиснула не- 
избрисив печат на историју београдског Балета између два светска рата, а после 
ослобођења је била један од оснивача, заједно са професором Милетом Јовано- 
вићем и редитељем и кореографом Аником Радошевић, балетске школе у Бео- 
граду.1

Прва велика класична балетска представ на Тргу Републике после Другог 
светског рата била је Лабудово језеро, изведено -1951. године у кореографији 
Нине Кирсанове. Овом представом она је обележила35-годишњицу уметничког 
рада играјући са изузетним темпераментом циганску игру у I чину. Сама пред- 
става значила је изузетан датум у послератном развоју балета у Београду, али и 
саме припреме су биле драгоцене.

Иако је као педагог тражила строго поштовање класичних балетских канона, 
она је увек имала на уму да њеним ђацима није потребно неко "стерилно”, хлад- 
но и перфекционистичко балетско знање, већ да се они спремају за игру на 
сцени, која се битно разликује од школских вежбања. Стога су и њени часови, 
нарочито у старијим разредима, били у ствари подука за будући сценски живот 
младих балетских уметника. Изузетна прилика за то је била и премијера Ла- 
будовог језера у којој су учествовале готово све ученице балетске школе из ста- 
ријих разреда. Било је то, свакако, изузетно вредно искуство за тада младу при- 
мабалерину Јованку Бјегојевић, али и  за многе друге који су свој живот пос- 
ветили уметничкој игри.

Из њене играчке класе стасала је Душанка Сифниос, Милорад Мишковић и 
Душан Трнинић - да поменемо само најзначајније из плејаде врсних играчица и 
играча, њених ученика, који су стекли светску славу.

Прва целовечерња балетска представа у Сарајеву, Жетва Бориса Папандопула, 
изведена 1950. године је кореографско дело Нине Кирсанове, која је прва, још 
1933. године, поставила на београдској сцени, један чин чувене Христићеве Ох- 
ридске легенде, испољавајући интерес за нашу фолклорну баштину.

Нина Кирсанова је отишла из Београда у Скопље када је било неопходно да 
се тамо оснује јака балетска школа и започне са припремом традиционалног 
балетског репертоара у Македонском народном театру. Натка Пенушлиска - Ми- 
тровска, Јован Пашти, Магдалена Јанева, Јелица Поповска, Елпида Паковска, То- 
ни Шулевски, Рајко Пакашки, Јанка Атанасова, Александар Стојановић, само су 
неки од њених скопских ђака, који су 1955. године са Зачараном лепотицом Чај- 
ковског,.у њеној кореографији, закорачили путем изузетних успеха македноског 
балета.

1 Ова школа се првобитно звала "Балетска школа при Народном позоришту”, а затим "Државна балетска школа”, и 
доцније ” Средња балетска школа Лујо Давичо”.
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Но, снажна индивидуалност Нине Кирсанове није се ограничавала само на 
балетску уметност. Она је била школована болничарка, а за време Другог свет- 
ског рата је била и  главна сестра инструментарка код професора др Срећка Под- 
винеца. Студије археологије завршила је у касним шездесетим годинама, а не- 
миран дух, жељан нових сазнања у тој науци, одвео је на ископавања у Египат. 
Наставак археолошких студија била је бриљантно одбрањена магистарска теза 
Инструменти старог Египта. Но, ни то није било довољно да задовољи њену 
чудесну радну енергију. Кирсанова је, без сумње, била најстарији пријављени 
докторант на београдском Универзитету. Њ ена докторска дисертација Игре ста- 
р ог Египта остала је, ипак, недовршена. Све што је прикупила о овој заиста за- 
нимљивој теми биће, сигурно, од непроцењиве користи за неког млађег архео- 
лошког посленика.

Када се у магловито фебруарско подне 1989. године Београд опраштао од Нине 
Кирсанове, над њеним одром су се чуле многе искрене и осећајне речи захвал- 
ности за све што је учинила за југословенски балет пре него што је прешла у 
вечну легенду. Хуманизам незаборавне Ниночке, њено велико племенито срце, 
могуће је најбоље сагледати из шкртог обавештења лекарке из Завода за транс- 
фузију крви, која јој је, испраћајући је у вечност, захвалила на 23 литара дра- 
гоцене течности, коју је Кирсанова добровољно дала - спасавајући животе непоз- 
натих.
(Фебурар 1989. године)
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ПРОФЕСОРИГРЕ
Милорад-Миле Јовановић, балетски педагог

Све до недавно, иако у ду- 
бокој старости, наш истакну- 
ти балетски педагог Милорад- 
Миле Јовановић (1904 -1992) је 
са себи својственом витално- 
шћу посећивао занимљиве ба- 
летске представе, к о н ц ер те  и 
такмичења ученика балетских 
школа, присуствовао вечери- 
ма посвећеним позоришним 
уметницима у Музеју позори- 
шне уметности настојећи да 
прати све што се дешава данас 
у балетском свету. При томе је 
изрицао зналачке и доброна- 
мерне судове, али  и оштре 
критике, увек са жељом да 
унапреди балетску уметност 
у нас, чему је посветио и цео 
свој живот.

Када је имао двадесет годи- 
на, 1924. године, било је више 
него необично да један бео- 
градски свршени гимназија- 
лац и студент друге године 
Философског факултета, све 
своје интересовање поклони 
балетској уметности. А такав 
је управо био Милорад-Миле 

Јовановић, један од ретких наших младих људи, који се тада са ентузијазмом 
почео бавити уметничком игром, без обзира што су на тадашњим балетским 
сценама и у нас и у свету доминирали руски балетски уметници.

Ритмику и пластичан балет Јовановић је најпре учио код наше познате про- 
фесорке Маге Магазиновић, да би затим заволео класичан балет и завршио Глу- 
мачко-балетску школу у Београду код тада најистакнутијег педагога у нашој 
земљи, Јелене Пољакове. Свој први званични ангажман Јовановић је добио у 
Народном позоришту у Београду, 1924. године, где је после две године рада играо 
солистичке улоге, које критика позитивно оцењује. Крајем 1927. године после 
турнеје са Наташом Бошковић у Шпанији, он одлази у Париз са жељом да нас- 
тави започете балетске студије. Елегантност покрета и складност фигуре младог
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Београђанина на једној аудицији запажа чувени балетски мецена Сергеј Дјаги- 
љев и Јовановић постаје члан његове прослављене трупе Руски балети. После 
смрти Ђагиљева он наставља играчку каријеру у Паризу, најпре у Руској опери, 
са којом наступа као истакнути солиста у позориштима Gaite lyrique и Theatre des 
Cliamps- Elysee, те гостује у Ј1ондону, Берлину, Хагу, Амстердаму, Монте Карлу, 
Барселони, Брислу и другим европским градовима.

С правом се може рећи да је Миле Јовановић успевши да постане члан чу- 
вених европских трупа био један од првих наших сценских уметника који пос- 
тиже значајнију афирмацију у ииостранству. Упоредо са учествовањем на број- 
ним турнејама по Европи Јовановић похађа студије класичног балета код најпоз- 
натијих педагога Преображенске, Јегорове, Легата и Чекетија. Наклоност према 
педагошком раду испољава веома рано. Већ 1932. године отвара сопствену ба- 
летску школу у Зрењанину. Његова тадашња ученица, доцније примабалерина 
београдског Балета, Рут Парнел, добија 1934. гдоине прву награду на Међународ- 
ном балетском конкурсу у Бечу у конкуренцији девојчица-балерина из 28 зе- 
маља.

Иако већ 1933. године наша штампа бележи да је Јовановић ”данас први југос- 
ловенски мајстор класичног балета”, он није задовољан стеченим знањем, и пос- 
тигнутим успесима, те 1937. годиие напушта солистичку каријеру у Народном 
позоришту у Београду да би следеће две године у Паризу, у класи Олге Пре- 
ображенске са иесвакидашњом марљивошћу и преданошћу савлађивао сложене 
тајне балетске педагогије.

Стечена знања и искуства он преноси полазницима сопственог студија, а 
1940. године постаје наставник Балетског одсека при Музичкој академији у Бе- 
ограду. Одмах по ослобођењу Београда он формира групу од својих ученика и 
ученица и даје концерте за наше и савезничке рањеиика. Почетком 1945. године 
био је ангажован као солиста и главни педагог у Народном позоришту у Бе- 
ограду, да би убрзо сасвим напустио играчку каријеру и посветио се педагошком 
раду као професор на Музичкој академији односно Балетској школи при Народ- 
ном позоришту (1947), која је доцније постала Државна балетска школа, а од 1951. 
године носи назив Средња балетска школа Лујо Давичо.

Определивши се за позив професора игре, Јовановић се посветио разради 
методике наставе класичног балета, те је више година радио на плану и пр- 
ограму за ииже и средње балетске школе, које је, као прве овакве врсте у нашој 
земљи, усвојио тадашњи Комитет за културу и уметност ДФЈ. Поред студиозног 
рада на формирању младих балетских уметника у Београду (1947-1952), он је био 
шеф балета, кореограф и педагог Хрватског народног казалишта у Загребу (1952 
-1955), а затим шеф Балета у Скопљу, кореограф и педагог у Љубљани. Посебно 
је значајно његово ангажовање на семинарима за наставнике наших балетских 
школа.

Радећи као педагог Миле Јовановић је неговао изванредно чист и строг кла- 
сичан стил балетске игре. Од првих корака, од првог става, његови ученици су 
се морали учити изузетној самодисциплини. Шкрт у давању похвала и оним 
најбољим, он је знао да открије у сваком ученику специфичност његовог тален- 
та, те да га зналачки усмерава на одређени играчки жанр. Његова необична 
упорност, стручно знање, а пре свега изузетна способност да тајне извођења 
играчких покрета преноси млађима, уродили су изванредним резултатима. Из 
његове педагошке класе су изашли одлично и целовито школовани балетски 
уметници, који су дуго година и то година златног доба југословенског балета, 
заузимали истакнута места у нашим ансамблима у Београду, Загребу, Љубљани, 
Скопљу, Новом Саду... Као најмаркантније уметничке личности у београдском 
Балету поменимо његове ученице и ученике: Рут Парнел,. Јованку Бјегојевић, 
Катарину Обрадовић, Бојану Перић, Милицу Јовановић, Душана Трнинића, Гра- 
димира Хаци-Славковића и многе друге.
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Радећи у Хрватском народном казалишту у Загребу и Балетској школи он је 
извео генерације познатих балетских уметника као што су Маја Безјак, Соња 
Кастл, Невенка Биђин, Весна Буторац, Иванка Жунац, Милко Шпаремблек, Жар- 
ко Пребил. У Љубљани је његова ученица Вероника Млакар, доциије позната 
балерина и на иностраним сценама. Једну сезону коју је провео као шеф Балета 
Македонског народпог геатра у Скопљу Јовановић је искористио за веома оз- 
биљан педагошки рад са ансамблом и истакнутим уметницима као што су Натка 
Пенушлиска-Митровска, Елпида Паковска, Олга Милосавлева, Тони Шулевски, 
Александар Сгојановић.

Поред играчког и педагошког рада Миле Јовановић се повремено бавио и 
поставкама класичних балета као што су Франческа да Римини, Зачарана лепо- 
тица, те дела из репертоара трупе Сергеја Дјагиљева Силфиде, Шехерезада, По- 
ловецки логор. Посебан успех доживљава представа Лабудово језеро, коју је при- 
премио за гостовање љубљанског Балета на "Европским свечаним недељама”.

После тридесет пет година уметничког и педагошког рада Миле Јовановић 
је отишао у заслужену пензију, али је и даље наставио да помаже нашим ба- 
летским уметницима. Био је увек одмерен у својим судовима, прецизан у примед- 
бамаи стрпљив у преношењу стручних знања. Овај иаш први маестро уметничке 
игре радовао се искрено не само успесима својих ученица и ученика у разним 
областима балетског стваралаштва, већ је пратио нове, сасвим младе балетске 
наде, кореографе и педагоге. Његов суд о њима је био заиста веома драгоцен. И 
он ће недостајати свима онима који према балетској уметности сем професио- 
налности искрено осећају преданост и љубав.
(Јун 1992. године)
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Поговор

Милица Зајцев је познати београдски балетски хроничар и критичар, који 
више од три деценије континуирано објављује своје критике у дневном листу 
Борба, а такође и друге записе о балетској уметности, код нас и у свету. Послед- 
њих година објављује своје прилоге у часопису Позориште, које издаје Српско 
народно позориште у Новом Саду. Ауторску сарадњу остварује у Радио Београду 
и Телевизији Београд.

Окренута савременим збивањима иа нашој балетској сцени, у Београду и у 
Југославији, Зајцева све више осваја и област теорије и драгоцене информатике 
о балетској уметности, као што је недавно објављени приручник Откривамо тај- 
не балета, у посебном броју часописа Позориште, и обимна ауторска сарадња у 
Речнику балета, у издању Вука Карацића и Laroussa.

Пред нама је сада и прва књига Милице Зајцев Игра што живот значи, која 
коначно сврстава аутора у ред озбиљних и драгоцених балетских публициста, 
ретких и тако иеопходних код нас.

Књига, на близу двестотине страница, обухвага двадесет и четири записа о 
најистакнутијим београдским балетским уметницима, чија се уметничка делат- 
ност остваривала на сцени Народног позоришта у Београду у времену после 
Другог светског рата, од 1945. годиие до наших дана. Међу њима су и записи- 
портрети, такође најпознатијих београдских балетских педагога Нине Кирсано- 
ве и Милорада Јовановића, који су утицали на образовање, формирање и ка- 
ријеру већине уметника одабраних у овој књизи.

Редослед записа је хронолошки, по годинама рођења уметника, чиме је избег- 
нута рискантност другачијег поступка вредновања, што је доказ мудре обазри- 
вости аутора.

Записи нису уједначени по обиму, јер је то зависило од обимности репер- 
тоара у коме су се остварили и дужине опстајања на сцени. Поједини записи, 
као о Димитрију Парлићу и Вери Костић, знатно су обимнији, јер је у њима осим 
играчке, обухваћена и кореографска делатност.

Начин формирања записа обележен је троструким поступком: исказима умет- 
ника у форми разговора с аутором, био-библиографским подацима, у виду ен- 
циклопедијских јединица, истакнутих на почетку, ауторовим изрицањем вред- 
носних судова и избором из критика. На тај начин добијени су подаци, често 
потпуни, што је био циљ аутора.

Будући да Зајцева поседује балетско образовање (завршена Државна балетска 
школа у Београду, класа професора Милорада Јовановића), а била је и краће 
време балетска играчица, приметна је стручност, обавештеност и способност у 
вођењу разговора. Осетна је и блискост са већином саговорника чијем је ства- 
рању у балету била непосредан сведок. Близак контакт присутан је и у разговору 
с млађим и најмлађим одабраним уметницима, јер је брижљиво и континуирано,
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као критичар, пратила иастајање, развој и успон њиховог стварања. То је допри- 
нело говорљивости саговорника и њиховом отварању за јавност о суштини влас- 
тигог рада и стварања, те су искази, лишени суздржљивости, споитани.

Својим простудираним и зналачки постављеним питањима, Зајцева је успела 
да добије садржајне и тематски веома богате одговоре, од вредности за даља 
проучавања и сагледавања развоја читаве београдске и српске балетске уметнос- 
ги у периоду после Другог светског рата.

Саговорници су говорили о себи и свом делу, али и о другима, колегама, 
кореографима, диригентима и другим уметничким сарадницима; затим о при- 
ликама у позоришту, руководиоцима балета и времену у коме су живели и ра- 
дили, успесима и одјецима у критикама и у публици. Од посебног су значаја 
њихова сведочења о гостовањима у земљи и у иностранству, самосталним или 
у оквиру Народног позоришга, из којих се види како су средине извап Београда 
и у свету прихватале и оцењивале иашу савремену балетску уметност и њене 
представнике.

Уметници, одабрани у овој књизи, сишли су са балетске сцен.е, неки одавно, 
неки у скорије време, а појединих више нема у животу, те је вредност записа о 
њима још Beha, драгоценија. Иза њих остали су осврти у критикама, белешке у 
шгампи и малобројни филмски или телевизијски записи, ако су имали cpehe. 
Сада их први пут сагледавамо из њиховог угла гледазћа, кроз њихове исказе у 
разговору, у тренутку када је сцена остала иза њих и када су се страсти стишале. 
Тумачили су их други, често недовољно и невешто, а сада они имају реч, разуме 
се субјективну, можда не пресудну и коначну, али аутентичну. Своје дело и 
своју личност тумачили су сами и на свој иачин отрзали их од заборава, при- 
ближили читаоцима.

Књига Милице Зајцев, гледана у целини, уводи иас у стваралаштво поједи- 
наца, из плејаде значајних и великих наших балетских уметника; она је потврда 
њихове вредности и значаја, али је истовремено потврда вредности наше ба- 
летске уметности коју су ови уметници стварали и представљали. У будућим 
проучавањима и писању историје нашег балета, она је незаобилазна.

Књига Милицс Зајцев побуђује интересовање јер открива изблиза не само 
балетске уметнике и њихово дело, него и личности које су уживале велику 
популарност у културном и јавном животу Београда и Југославије. Записи су, 
поред презентације обиља релевантних података, занимљиви и читају се с ла- 
коћом и задовољством. Они подједиако привлаче пажњу савременика и оних 
који то нису стигли да буду. За оне читаоце који су пратили збивања на ба- 
летској сцени, то је пријатан подсетник, а за оне који то нису, прилика са се 
обавесте и заинтересују за балет. Најмлађима, уколико се определе за балетску 
уметност, могли би бити својеврстан уџбеник.

Записи су могли бити богатије илустровани фотографијама, јер се балетска 
уметност на тај начин боље разуме и приближава читаоцима. Кад је реч о бео- 
градском балету, могао се начинити изванредан избор, јер фотографија има у 
обиљу. Међутим, то није зависило од аутора, него од издавача, чије могућности, 
на жалост, то нису допустиле.

На крају, истичемо да је појављивање књиге Милице Зајцев драгоцено, јер 
књига о српској балетској уметности има веома мало, те је треба подржати и 
поздравити. Како је она и прва књига о београдским балетским уметницима, она 
има посебну вредност и значај, а за издавача представља подухват вредан пажње 
и призиања.

Београд, 6. јун  1994. године Мр Ксенија ШУКУЉЕВИЋ-МАРКОВИЋ
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Белешка о аутору

Милида Зајцев, балетски критичар, је завр- 
шила студије философије на Философском фа- 
култету у Београду, где је похађала и двого- 
дишње постдипломске студије из естетике. Ба- 
летско образовање је стекла у Средњој балет- 
ској школи Л ујо Давичо као ученица профе- 
сора Милета Јовановића и Нине Кирсанове. По 
завршетку балетског школовања радила је као 
асистент Нине Кирсанове у Средњој балетској 
школи у Скопју, а затим је била чланица ба- 
летског ансамбла Македонског народног теа- 
тра, где је од 1954. до 1955. године наступала и 
као солисткиња у балетима Зачарана лепотица, 
Копелија, Ћаво на селу  и др. Због теже пов- 
реде напустила је балетску сцену крајем 1955. 
године. Исте године је почела да пише балет- 
ске критике, есеје и чланке о балетској умет- 
ности у Студентском збору, Вечеру и Разгле- 
дима у Скопју, затим београдским омладинс- 
ком листу Младост и у Каижевним новинама. 
Од 1960. стални је балетски критичар листа 
Борба. Редовни је сарадник часописа По- 
зориште из Новог Сада, Другог и Трећег про- 
грама Радио Београда и Телевизије Београд. 
Повремено сарађује у часописима Театрон 
(Београд), Сцена (Нови Сад), Хало Београде,

Dance Magazine (Њујорк), Око (Загреб), Театар- 
с ш  гласник (Скопје) и у листу Ослобођење 
(Сарајево). Сачинила је преглед рада југосло- 
венских балетских ансамбала за раздобље 1944- 
1964. година (на захтев Стеријиног позорја), 
прилоге за уметничку биографију Димитрија 
Парлића о његовом кореографском стваралаш- 
тву на музику домаћих композитора (за Сим- 
позијум Југословенског балетског бијенала у 
Љубљани 1989. године). За књигу Смиљане 
Мандукић Говор тела (Сфариос, Београд, 1990.) 
написала је поговор под насловом Живот пос- 
већен и гри  и поговор за аутобиографију Иси- 
доре Данкан М ој живот (Терпсихора двадесе- 
тог века, Дерета, 1993), а за Речник балета (Ла- 
р у с -  Вук Карацић, Београд 1980) текстове о ју- 
гословенским балетским уметницима и извр- 
шила стручну редакцију. Обрадила је одред- 
нице о балетској уметности и уметницима за 
М алу енциклопедију у издању београдске 
Просвете, Општу енциклопедију у  издању Ла- 
рус  - Вук Карацић, Музичку енциклопедију Ј у- 
гословенског лексикографског завода из За- 
греба и била уредница и аутор већег броја чла- 
нака у Лексикону југословенске музике у из- 
дању истог завода.

За школски програм Телевизије Београд је 
написала сценарија и била водитељ серија о 
балетској уметности: На врховима прстију, Ба- 
летске наде, Из историје балета, Кореограф. 
Учествовала је у конципирању и вођењу умет- 
ничке вечери посвећене Симпозијуму УНЕС- 
KO-a о игри (ТВ Београд), коментарисала ве- 
чери Баланшина (ТВ Сарајево) и Бежара (ТВ 
Београд), те је била коаутор сценарија и во- 
дитељ уметничке вечери ТВ Сарајево посвеће- 
не кореографу Славку Первану. Реализовала 
радио серије у термину Време музике (Радио 
Београд II): Слушамо балет и Београдски ко- 
реографи. Написала је приручник Откривамо 
тајне балета (издањ е часописа Позориште, 
СНП Нови Сад, јануар 1992) и припремила 
књигу записа о нашим најзначајнијим балет- 
ским уметницима, који су наступали на сцени 
Народног позоришта у Београду од 1945. до 
1992. године, под насловом Игра што живот 
значи

Ангажована је као предавач историје бале- 
та на Факултету за физичко васпитање у Новом 
Саду. Члан је истраживачког тима на пројекту 
Српска музичка сцена при Музиколошком ин- 
ституту Српске академије наука и уметности.
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Избор из тематске библиографије аутора1

1. Књиге, студије, пр и р учн и ц и , поговори, стручне редакције

РЕЧНИК БАЈ1ЕТА Фердинанда Рејна-отручна редакција (Вук KapauMh-Laroiisse, Београд, 1980).
ЖИВОТ ПОСВЕЋЕН ИГРИ - поговор за књигу Смиљане Мандукић, Говор тела (Сфаирос, 

Београд, 1990).
КОРЕОГРАФСКО СТВАРАЛАШГВО ДИМИТРИЈА ПАРЛИЋА НА МУЗИКУ ДОМАЋИХ 

КОМПОЗИТОРА (прилози за уметничку биографију), студија. Резиме об- 
јављен у Теагрону бр. 75/76/77, децембра 1991. године.

ОТКРИВАМО ТАЈНЕ БАЛЕТА, приручник. Прво издање часописа Позориште, СНП, Нови Сад, 
јануара 1992. године распродато. Друго, допуњено издање, појавиће се у 
јссен 1994. у издању куће Прометеј, Нови Сад.

ТЕРГ1СИХОРА ДВАДЕСЕТОГ ВЕКА, поговор аутобиографији Исидоре Данкан М ој живот 
(Дсрета, Београд, 1993).

КОРЕОГРАФСКО СТВАРАЛАШТВО ВЕРЕ КОСТИЋ -  у штампи у Зборнику са научног скупа 
Српска музичка сцена у САНУ, децембра 1993.

ИГРА ШТО ЖИВОТ ЗНАЧИ -  записи о београдским балетским уметницима (Музеј позоришне 
уметности Србије, Београд, 1994).

2. Балетске сцене света

Серија чланака о балетским сценама у Аустралији, Канади, Шведској, СССР, Куби , Мексику. 
(објављено у Борби јула-августа 1973 и августа и октобра 1974).

ГОСТОВАЊА ИНОСТРАНИХ БАЈ1ЕТСКИХ УМЕТНИКА У БЕОГРАДУ (преглед од 1953. до 
1973), Театрон, бр. 2, 2. 12.1974.

КАД ПТИЦА НЕМА КРИЛА, Ослобођење, 27. 5. 1975.
Серија чланака о балетским догађајима у Торонту и Њујорку лета 1993. године, објављена у 

Борби у августу и септембру 1993. године.
Серија написа Из балетске путне бележнице (Канада и САД). Објављивање у току у часопису 

Позориште, Нови Сад, сезона 1993/94.

3. Балетске теме 

у листу Борба:

ОД НАШЕ НАРОДНЕ ДО УМЕТНИЧКЕ ИГРЕ 9. 4. 1961. 
САВРЕМЕПИ ВИДОВИ УМЕТНИЧКЕ ИГРЕ 20. 1. 1961. 
БАЛЕТСКА ДРАМА ИЛИ ЧИСТА ИГРА, 11. 3. 1962. 
БАЛЕТ НА MAJIOM ЕКРАНУ, 3. 4. 1967.

1 У овај избор нпсу уврштснн критички прикази балетскихоствареп>а домаћихи иностраних ансамбала, јер  нхпм а преко
хнл>аду, као h i i  критике на представе београдског Балета, које су исто тако веома бројне.
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